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Zoals aan onze studentnummers te zien is, zijn wij allebei in 1991 begonnen aan de studie geschiedenis. Een snelle rekensom geeft aan dat wij er zeventien jaar over gedaan hebben om tot dit eindresultaat te komen. Dit beeld doet ons echter geen recht. In de tussentijd hebben wij allebei een HBO studie afgerond en al aardig wat werkervaring in het onderwijs en het museale werkveld opgedaan.
Deze doctoraalscriptie die hier voor u ligt, heeft erg veel inspanning gekost. Dit vooral omdat alles in de vrije uurtjes tussen werk, gezin en cursussen moest plaats vinden. Wij hadden deze scriptie niet kunnen voltooien zonder de goede adviezen en betrokkenheid van onze begeleiders, Hendrik Henrichs en Elsbeth Locher-Scholten. Verder zijn wij dank schuldig aan Jan-Hein Bal van het filmmuseum en vooral aan Roy van der Ploeg. 
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Wij zijn beiden werkzaam in het onderwijs. Wij bekijken geschiedenis niet  alleen wetenschappelijk, maar ook vanuit een didactisch perspectief. Bij Miriam in groep 7 zit een jongen, Bryan, die niet te motiveren is voor geschiedenis. De teksten en de onderwerpen vindt hij saai. Toen hij de opdracht kreeg om zelf een onderwerp te onderzoeken, koos hij naar aanleiding van de film Gladiator het onderwerp gladiatoren en was hij ontzettend enthousiast. Wekenlang heeft hij alles uitgezocht over het leven en de gewoonten van gladiatoren. Wat het hele jaar niet gelukt was, deed de film in twee uur; de interesse van Bryan voor een historisch onderwerp was gewekt. 
Martin merkte aan de hand van een documentaire over het leven van Anne Frank dat kinderen zich met haar konden identificeren. De kinderen waren zo geïnteresseerd dat ze met hun ouders in het weekend het Anne Frank Huis bezochten. Dit zijn twee voorbeelden uit een hele reeks, waaruit onze eigen ervaringen met cinematic history spreken. We merken in de klas dat veel kinderen hun ‘historische kennis’, al dan niet accuraat, halen uit films en documentaires.
Uit een citaat van historicus Frank van Vree blijkt dat niet alleen kinderen, maar een groot deel van de bevolking haar kennis uit films en documentaires haalt. In het artikel ‘Film en TV geven historici het nakijken’ uit de Volkskrant zegt Van Vree:

‘Voor de overgrote meerderheid van de bevolking vormen film en televisie de voornaamste, zo niet enige, bron van kennis van het verleden. Al dan niet gedramatiseerde producties drukken hun stempel op de voorstelling die miljoenen kijkers hebben van historische personen, episodes en tijdperken. Film en televisie beïnvloeden ons denken over het verleden. Sterker nog: filmbeelden nemen langzaam maar zeker bezit van de historische verbeelding. Het eendimensionale en reflectieloze karakter van de meeste films, het gevoel werkelijk bij de gebeurtenissen aanwezig te zijn en de aansluiting van de eigen fantasie en associatie door indrukwekkende filmfragmenten zullen tenslotte leiden tot een wezenlijke verandering van het historisch besef.’ ​[1]​

Van Vree stelt in zijn artikel dat film en televisie ons denken over het verleden beïnvloeden en dat filmbeelden langzaam maar zeker bezit nemen van onze historische verbeelding. Met andere woorden: zowel film als televisie beïnvloeden volgens Van Vree onze kijk op de geschiedenis en beïnvloeden derhalve onze historische beeldvorming. 
Chris Vos, historicus, stelt in zijn boek Bewegend Verleden dat iedereen, bewust of onbewust, een aantal concrete voorstellingen over het verleden met zich mee draagt. We hebben een beeld van Napoleon, Hitler, de bezetting en het kolonialisme.​[2]​ Historische kennis wordt onder andere overgedragen door onderwijs en tegenwoordig ook vaak door audiovisuele producten. Hiermee heeft het vraagstuk over de representativiteit van de historische film en tv aan belang gewonnen. Als men de historische film of serie bekijkt als bron voor historische kennis (voor de kijker), dan is de zienswijze waarmee de media de geschiedenis weergeven een interessant gegeven geworden; met name voor historici die zich bezig houden met de overdracht van historische kennis.​[3]​
Door de cursus ‘Film en geschiedenis’ zijn we de film op een meer wetenschappelijke manier gaan bekijken. Bovenstaande deed ons besluiten om onze eindscriptie over film en geschiedenis te gaan schrijven. Aangezien we geen geplaveide paden wilden betreden, hebben we niet voor de twintigste eeuw, maar voor de minder bekende negentiende eeuw gekozen. We hebben de negentiende eeuw toegespitst op Nederlands-Indië, omdat we dit onderwerp beiden erg interessant vinden. We kwamen allebei enthousiast terug na reizen door Indonesië, waar de sporen van het koloniale verleden nog overal zichtbaar zijn.


In deze scriptie trachten wij de volgende vraagstelling te beantwoorden:
hoe wordt Nederlands-Indië in de negentiende eeuw gerepresenteerd in bewegend beeld? Hoe lagen de verhoudingen tussen de kolonisator en de gekoloniseerde? Hoe zagen Nederlanders zichzelf? Hoe bekeek men de inheemse bevolking en hoe ging men hier mee om? Hoe wordt dit gerepresenteerd in bewegend beeld? En komt dit beeld overeen met de wetenschappelijke literatuur? 
Om onze doelstelling te bereiken, gaan wij als volgt te werk: in hoofdstuk 1 beschrijven we het theoretisch kader rond geschiedenis en film. 
Welk debat is er in de geschiedwetenschap gaande over het gebruik van cinematic history? Wat is de kritiek op het gebruik van cinematic history en wat zijn de voordelen. Het werk van de historicus Robert A. Rosenstone, Visions of the past, is een belangrijk referentiepunt in de discussie over de audiovisuele verbeelding van de geschiedenis. Hij heeft een kader geformuleerd van waaruit men film en televisie over historische onderwerpen kan onderzoeken. Om film als vorm van representatie van het verleden serieus te nemen, moet de historische film aansluiten bij de interpretatie van een geschiedkundig onderwerp en de feiten daarover, zoals behandeld in wetenschappelijke literatuur. 
In hoofdstuk 2 beschrijven we het historisch kader over Nederlands-Indië naar aanleiding van literatuuronderzoek. We beschrijven het wetenschappelijke beeld over koloniaal bestuur, het Cultuurstelsel, politiek, militaire expedities, sekse, de Indo-Europeanen en religie. We hebben deze onderwerpen gekozen omdat dit onderwerpen zijn waaruit men de verhouding tussen de kolonisator de gekoloniseerde kan opmaken en omdat deze ook in meer of mindere mate in de filmische producties naar voren komen. Wij hebben voor ons onderzoek de nadruk gelegd op de tweede helft van de negentiende eeuw, omdat de film Max Havelaar zich afspeelt in het jaar 1856 en de televisieserie De stille kracht omstreeks 1900. 
 Hiernaast hebben wij ons beperkt tot literatuur en beeldmateriaal, geproduceerd vanaf 1970. In de jaren zeventig ontstond een hernieuwde belangstelling voor Nederlands-Indië: door nieuwe betrekkingen met Indonesië werd het koloniaal verleden weer bespreekbaar.​[4]​ 
 Het is onmogelijk om in dit stuk alle films, series en documentaires over Nederlands-Indië te behandelen. Wij hebben gekozen voor de film Max Havelaar en de televisieserie De stille kracht. Wij hebben deze producties gekozen omdat zij exemplarisch zijn voor de beeldvorming in Nederland over het koloniale verleden in Nederlands-Indië. Deze populaire producties zijn door miljoenen mensen bekeken en hebben bij al deze toeschouwers een beeld gevormd over Nederlands-Indië. In deze doctoraalscriptie gaat onze aandacht uit naar de rol van het medium film en televisie als historische beeldvormer. We zullen niet onderzoeken hoe en of de door ons geselecteerde filmische producties de historische beeldvorming van mensen ook daadwerkelijk beïnvloed hebben.
Na het wetenschappelijke beeld van de negentiende eeuw naar aanleiding van de gekozen tien punten, volgt de analyse van de film en de  televisieserie. In hoofdstuk 3 wordt het analysemodel beschreven dat wij gebruiken voor Max Havelaar en De stille kracht. Dit model is gebaseerd op de analysemodellen van de historici Chris Vos en John O’Connor. Deze  historici hebben een belangrijke bijdrage geleverd aan de ontwikkeling van  analyse-instrumenten voor film en televisie als cinematic history. 








1.  Debat over het gebruik van cinematic history in de geschiedwetenschap

1.1   Inleiding

Er zijn in de twintigste eeuw binnen de geschiedwetenschap steeds nieuwe methodologische stromingen ontstaan, zoals de Annales school en de New Social History. Deze hadden een andere benaderingswijze van de geschiedenis. Hiernaast is een aantal disciplines, zoals de sociale wetenschap en vrouwenstudies, zich meer op de bestudering van het verleden gaan richten. Het publiek dat resultaten van dit veelzijdige onderzoek leest, is echter zeer klein, beperkt tot deskundigen en geïnteresseerden.  
Het medium film biedt een betere mogelijkheid om aandacht aan het verleden te schenken en daarbij een breed publiek te bereiken. Historici als Robert Rosenstone en Robert Brent Toplin zien een ware uitdaging in het medium film. Historici staan aan de wieg van een nieuw middel om een historische boodschap te representeren en moeten onderzoeken hoe zij de capaciteiten van het nieuwe medium zo volledig mogelijk kunnen benutten. 
Film wordt steeds populairder in wat Rosenstone de ‘postliteraire’ wereld noemt: een wereld waarin men kan lezen en er literatuur beschikbaar is, waaraan men echter steeds minder behoefte heeft. Films hebben hun intrede gedaan in de geschiedwetenschap. Hiernaast zijn vele historici achter de schermen van een filmproductie werkzaam als adviseur en zijn historici steeds vaker als deskundigen te zien in historische documentaires.​[5]​

1.2  Discussie geschreven geschiedenis versus cinematic history

Binnen de geschiedwetenschap is er een hevige discussie gaande over de vraag of geschreven geschiedenis kan worden omgezet naar een cinematic history. De filosoof Ian Jarvie is van mening dat het medium film een zeer beperkte hoeveelheid informatie kan bevatten. Hierdoor kan film volgens Jarvie niet gebruikt worden om het verleden te representeren. Geschiedenis is niet alleen een beschrijvend verhaal van wat feitelijk gebeurd is. Geschiedenis betreft volgens Jarvie voornamelijk het debat dat door historici wordt gevoerd ten aanzien van wat er in het verleden exact is gebeurd, waarom dit gebeurde en wat het belang daarvan was.​[6]​ 
Het belangrijkste argument dat hij aanvoert, is dat de maker van de historische film geen debat kan voeren, hij kan zijn standpunt niet verdedigen, geen noten toevoegen en geen kritiek uiten.​[7]​ Voor de geschiedschrijving zijn reflectie, verificatie en debat vanzelfsprekend. Hier schuilt volgens Jarvie dan ook een groot  gevaar in, omdat een film een levendig beeld van het verleden probeert neer te zetten, dat niet te controleren valt en dus mogelijkerwijs wemelt van de historisch inaccurate feiten.​[8]​ Robert Rosenstone is het echter niet eens met de stelling dat film per definitie weinig informatie bevat. In een film kun je met een enkel shot bijvoorbeeld het landschap en de kleding gedetailleerd laten zien, terwijl dit in woorden veel pagina’s zou omvatten en dan nog niet zo accuraat is als het in de film wordt weergegeven.​[9]​
Historici zien dat de conventies van de film, zoals bijvoorbeeld de mise-en-scène en montage, en de verhaallijnen de historische werkelijkheid beïnvloeden. Historici vergelijken cinematic history met geschreven geschiedenis. Ze zien hierbij over het hoofd dat geschreven geschiedenis ook geen feitelijke weergave van het verleden is, maar een representatie daarvan, opgesteld op grond van de interpretaties van historici. Geschreven geschiedenis is vrijwel nooit neutraal, maar altijd geschreven in een bepaalde narratieve zetting. Historici schrijven verhalen over het verleden met een begin, kern en eind, om zo betekenis aan het verleden te geven. Ook verhalen worden geschreven volgens een bepaald genre en kunnen vanuit  een ironisch, tragisch, heldhaftig of romantisch perspectief geschreven worden. Hiernaast is ook de taal waarin het verhaal geschreven wordt onderhevig aan conventies; taal geeft het een betekenis die niet eenduidig is.​[10]​
Resumerend stelt Rosenstone dat de historische film door historici wordt beoordeeld op grond van criteria waaraan ‘hun eigen geschreven geschiedenis’ ook niet voldoet. Hij is dan ook van mening dat het niet mogelijk is de historische film alleen maar op grond van de geschreven geschiedenis te beoordelen.​[11]​ Rosenstone stelt dat cinematic history geen verlengstuk van de geschreven geschiedenis is en deze ook niet vervangt. Het is een op zichzelf staand medium, een andere manier om het verleden te representeren. Daarom moet de historicus geschiedenis op film accepteren. 
Rosenstone is het met de geschiedfilosoof Hayden White eens dat zowel geschreven geschiedenis als cinematic history nooit een feitelijke weergave van het verleden kunnen zijn.​[12]​ Volgens White ligt het fundament van het debat bij de manier waarop historici historische gebeurtenissen omzetten naar wat zij ‘historische feiten’ noemen. Deze geschiedfilosoof hanteert het begrip historiophoty waaronder hij de representatie van geschiedenis in beeld verstaat. Hier tegenover plaats hij de traditionele historiography, de representatie van geschiedenis door middel van het geschreven woord.​[13]​ 
White ziet een duidelijk verschil tussen cinematic history en geschreven geschiedenis in de manier waarop een verhaal verteld wordt. Volgens hem ligt dat vooral aan welk verhalend genre bij het vertellen van het verhaal in film gebruikt wordt. Dit beïnvloedt de weergave van de historische gebeurtenis.​[14]​ Een romantische historische film laat een heel ander verhaal zien dan een historische actiefilm, ook als het over dezelfde historische gebeurtenis gaat. Ons inziens is dit een belangrijk punt voor de beoordeling van de historische film, vooral ten opzichte van de discussie met geschreven geschiedenis. We moeten de verschillende achtergronden en conventies van genres niet naast ons neerleggen. De filmmaker van een romantische historische film zal meer aandacht schenken aan de romance in het verhaal, terwijl dit voor de historische actiefilm meer naar de achtergrond schuift en de actie het voortouw neemt. In geschreven geschiedenis wordt echter ook rekening gehouden met de omstandigheden waarin een artikel of boek uitgebracht is. De culturele achtergrond van de schrijver en het politieke klimaat hebben bijvoorbeeld invloed op de schrijver en het verhaal. Een artikel over de Atjeh-oorlog kan allerlei verschillende aspecten behandelen. Het kan de toedracht tot de oorlog in ogenschouw nemen, een bepaalde veldslag behandelen of analyseren hoe dit conflict tot zijn einde kwam. Daarbij kan de historicus vanuit verschillende perspectieven zijn betoog opzetten. Hij kan de kant kiezen van de burgers, van politici, van een gezin of juist een hele etnische bevolking. Hiernaast heeft de historicus ook de mogelijkheid om van perspectief te wisselen en bijvoorbeeld het conflict vanuit een ander uitgangspunt belichten. De filmmaker gaat in principe op dezelfde wijze te werk, alleen met andere middelen. 
Alle vormen van geschiedschrijving vragen om een eigen beoordeling. De conventies van geschreven geschiedenis zijn heel anders dan die van cinematic history. White vindt dat alleen het medium verschilt van beide geschiedvormen, niet de manier waarop ze geproduceerd worden. Hij bedoelt hiermee dat men voor het construeren van de geschiedenis hetzelfde gedachteproces doorloopt.​[15]​ 
Hayden White is van mening dat historische films net zo analytisch en realistisch kunnen zijn als geschreven geschiedenis. De ‘waarheid’ in film ligt niet in de concrete juistheid, maar kan wel liggen in de typificatie.​[16]​ Dit houdt in, dat een ‘type’ gebeurtenis wordt neergezet, niet de gebeurtenis op zich. White haalt een voorbeeld van Rosenstone aan, de documentaire Battle of San Pietro van regisseur John Hudson. We zien een schot van een kanon dat wordt afgevuurd. Enige ogenblikken later, zien we een ontploffing. We gaan ervan uit dat de ontploffing het gevolg is van de afgevuurde kanonskogel. Dit is in strikte zin natuurlijk niet waar. Het is onmogelijk dat de camera zowel het afvuren als de ontploffing, kilometers verderop, heeft kunnen vastleggen. Dit soort weergaven noemt White ‘typificatie’. 
Rosenstone vindt, net als veel historici, dat de historische film enerzijds te gedetailleerd is en anderzijds niet gedetailleerd genoeg. Er zijn teveel details waar het gaat om het gebruik van acteurs en decors, die niet helemaal overeen komen met de daadwerkelijke figuren en achtergronden de ze moeten representeren.​[17]​ Anderzijds bevatten films te weinig details, omdat er allerlei elementen uit de geschiedenis worden weggelaten, onder andere vanwege de tijdsduur van de film. 
White en Rosenstone zijn overigens van mening dat historische films waardevol kunnen zijn voor de geschiedwetenschap. Historici moeten een manier vinden om met deze visuele verbeelding van het verleden om te gaan.  Wanneer zij vasthouden aan hun eigen beoordelingsmethoden en  denkbeelden, dan kunnen films nooit aan hun maatstaven voldoen en zullen zij nooit de mogelijkheden van de historische film zien. 

1.3  Verschijningsvormen van cinematic history

Evenals geschreven geschiedenis kent de historische film vele verschijningsvormen. Zo zijn onder andere geschiedenis als drama, geschiedenis als antidrama, geschiedenis zonder helden, geschiedenis als spektakel, geschiedenis als essay, persoonlijke geschiedenis, gesproken geschiedenis en postmoderne geschiedenis te onderscheiden.​[18]​
Hiernaast is het ook mogelijk film en televisie als historische bron te gebruiken, maar dit aspect laten wij in dit onderzoek verder buiten beschouwing. In dit onderzoek beperken wij ons tot de film als narratief.
Rosenstone stelt voor om deze verschijningsvormen in drie categorieën onder te delen: geschiedenis als drama, geschiedenis als document en geschiedenis als experiment. Geschiedenis als drama is de meest voorkomende verschijningsvorm binnen de historische film. Dit genre vindt zijn oorsprong in het ontstaan van de narratieve film. Een aantal van de meest geliefde klassiekers zoals Gone with the wind, Cleopatra en The private life of Henry VIII, zijn uit dit genre afkomstig.​[19]​ 
De geschiedenis als document, of documentaire, is een meer recente verschijningsvorm binnen de historische film. In de meest gebruikte vorm binnen dit genre bedient een dergelijke film zich van een verteller en/of het relaas van een aantal deskundigen en/of  ervaringsdeskundigen. Er worden in dergelijke films in de regels actuele beelden van historische belangrijke plaatsen getoond, afgewisseld met authentiek beeldmateriaal, foto’s, krantenartikelen, relikwieën, schilderijen, tekeningen en andere grafische voorstellingen.
	Historici hebben volgens Rosenstone meer vertrouwen in documentaires dan in geschiedenis als drama. De documentaire ligt volgens historici namelijk dichter bij de door hen gehanteerde realiteit die hun traditionele geschreven geschiedenis kenmerkt. De documentaire wordt volgens Rosenstone echter geplaagd door nostalgie. Al het gebruikte authentieke materiaal is aan nostalgische gevoelens onderhevig. En dat resulteert in de, in Rosenstone’s ogen, onterechte claim dat we middels dergelijk materiaal kunnen herleven wat men in het verleden zag en voelde.  Zo vinden we nu bijvoorbeeld, bij het kijken naar authentiek beeldmateriaal of foto’s, dat de daarop getoonde mensen ouderwetse kleding dragen. Deze waarde, vanuit een hedendaags perspectief toegekend, werd op het moment dat de foto gemaakt werd niet zo ervaren. Het exact herbeleven van het verleden is onmogelijk.​[20]​
De geschiedenis als experiment wordt gekenmerkt door een variëteit aan verschijningsvormen, met als uitgangspunt geschiedenis als drama, geschiedenis als document, of een combinatie van beide. De makers zijn in de regel avant–garde of de zogenaamde onafhankelijke filmmakers uit Europa en de Verenigde Staten, maar zijn ook op andere continenten actief. Dergelijke films hebben één belangrijke overeenkomst met elkaar: ze gaan alle in tegen de traditionele Hollywoodfilm. Het gaat hierbij niet alleen om een afwijkende inhoud, maar ook om het gebruik van een afwijkende narratieve structuur om een historische wereld te creëren. De makers zien hun film niet als een realistisch venster op het verleden.​[21]​

1.3.1.	  Geschiedenis als drama/ de historische speelfilm

Wanneer historici denken aan de historische film, maken ze al snel de associatie met de Hollywoodfilms met grote budgetten, historische ‘accurate’ sets / locaties en bekende acteurs, de zogenaamde mainstream films. Mainstream films vertellen de geschiedenis als een verhaal met een begin, midden en een eind. Vaak bevatten zij een morele boodschap en laten zij vooruitgang zien.​[22]​
Deze films behoren volgens Rosenstone tot het genre van de zogenaamde ‘historical romance’. Ze worden gekenmerkt door romantiek en actie en bewegen zich richting een voorspelbare climax. Deze films worden door historici in de regel beschouwd als historisch inaccuraat. Dergelijke films richten zich op menselijk conflict aan de hand van een aantal narratieve conventies. In de film schenken de makers in de regel meer aandacht aan het individu dan aan een bepaalde beweging of proces.​[23]​ Toch is het volgens Rosenstone mogelijk om binnen een film aandacht te schenken aan het individu, zonder deze ál te veel op te hemelen en bovendien ook aandacht te schenken aan de groep waarin het individu zich bevindt. Een goed voorbeeld hiervan is volgens Rosenstone de film Battleship Potemkin van regisseur Sergej Eisenstein. In deze film wordt het collectief bewustzijn getoond tijdens historische gebeurtenissen.​[24]​

1.3.2.	   Geschiedenis als document/ De documentaire
  
Rosenstone ziet in de historische documentaire een duidelijke gelijkenis met de gedramatiseerde historische speelfilm, vooral wanneer de documentaire is opgebouwd uit uitspraken van ervaringsdeskundigen en andere experts ten aanzien van historische gebeurtenissen. Men maakt zich dan vaak schuldig aan het benadrukken van het individu in plaats van de collectieve ervaring van een historische gebeurtenis, zoals dat ook in de historische speelfilm vaak het geval is. 
Hoewel historici het beeld dat de documentaires verschaffen als historisch meer accuraat beschouwen, moet benadrukt worden dat ook documentaires volgens narratieve conventies gemaakt worden.​[25]​ Rosenstone geeft in deze context het eerder genoemde voorbeeld van de documentaire Battle of San Pietro. De film toont een shot van artilleriegeschut dat wordt afgevuurd, waarna een shot van de ontploffende artillerie granaat wordt getoond. Beide beelden zijn  authentiek, maar de ontploffende granaat is ongetwijfeld niet de granaat die in het shot ervoor werd afgeschoten. Het zou voor de cameraman immers onmogelijk zijn om de granaat te volgen in de lucht. De kijker krijgt op dat moment een door de editor voorgeschotelde ‘realiteit’ te zien die zijn oorsprong in de narratieve filmische conventies vindt.​[26]​ 
Hiernaast kent ook de documentaire verhaaltechnieken: deze technieken zijn gericht op personalisering en dramatisering. Deze aspecten zijn nodig om het publiek te blijven boeien. Een mooie documentaire over een heldhaftig persoon spreekt meer aan dan een verhaal waar men allerlei nuanceringen van de historische werkelijkheid wil laten zien. Er zijn wel grenzen aan de mate waarin men fictionele elementen kan toevoegen, de kijker moet weten dat de berichten berusten op de werkelijkheid.​[27]​  
De meerwaarde van een documentaire ten opzichte van de gedramatiseerde speelfilm is het authentieke beeldmateriaal dat een documentaire kan bevatten. Hiermee biedt de documentaire een kijk op het verleden, hetgeen in de gedramatiseerde speelfilm niet mogelijk is. Hier schuilt ook echter een duidelijk gevaar in. De authentieke beelden zijn niet gelijk aan hetgeen de bij de historische gebeurtenis betrokken personen waarnamen. Het betreft de gebeurtenis bekeken door het oog van de cameraman. De gebruikte footage​[28]​ en foto’s zijn door de regisseur zorgvuldig gearrangeerd om een bepaald verhaal te vertellen of een boodschap duidelijk te maken.​[29]​ Ook de documentaire is dus geen venster op het verleden, maar een representatie daarvan, zij het een representatie die dichter in de buurt van de feiten komt dan de gedramatiseerde historische speelfilm.​[30]​ Het gebruik van oral history levert bijvoorbeeld een meerwaarde op omdat het mogelijk wordt meerdere gelijkwaardige interpretaties naast elkaar te zetten.​[31]​ De meerwaarde van een documentaire zit in het feit dat er mogelijkheid is voor kritiek en dialoog. Het is mogelijk verschillende en tegengestelde meningen te laten horen.

1.3.3.	   De postmoderne / experimentele historische film

De historistische Hollywood film en de standaard documentaire, zijn niet de enige manieren om een historische film te maken. Er is volgens Rosenstone een nieuwe generatie regisseurs opgestaan die non-lineaire historische films vervaardigen, die geen eenzijdige interpretatie van het verleden uitdragen.​[32]​ Het betreft hier in de regel geen filmmakers uit Hollywood, maar filmmakers die slechts in beperkte kring bekendheid genieten. Deze makers komen vaak uit een radicale hoek van Westerse filmmakers, of uit Derde Wereld landen. Rosenstone ziet een duidelijke parallel met het epische theater van Bertold Brecht. Brecht wilde het publiek  afstand laten nemen van het daadwerkelijke stuk. Hij wilde het publiek laten nadenken over de getoonde situatie en weerhouden van het meebeleven van de op het toneel getoonde emoties. Dergelijke films tonen daarom geen realistisch, maar vaak een overgestileerd beeld van het verleden, waardoor de kijker niet meegezogen wordt in de getoonde emotie, maar juist aan het denken wordt gezet. Experimentele historische films functioneren volgens Rosenstone niet als een venster op het verleden en gaan in tegen een belangrijke conventie in de historische film: de pretentie de realiteit weer te geven.​[33]​
Rosenstone en White zien vooral in de experimentele film goede mogelijkheden. Rosenstone houdt van films die fantasievol zijn en anti- narratieve technieken gebruiken. Hij bewondert regisseurs die hun publiek herinneren aan het feit dat voor historisch begrip onderzoek nodig is dat ruimte biedt voor interpretatie en discussie, dat wil zeggen zonder gesloten einde of waardeoordeel.​[34]​  

1.3.4. Positieve aspecten mainstreamfilm

Rosenstone besteedt weinig aandacht aan wat de mainstream film de geschiedenis kan bieden. Toplin is in zijn boek Reel History positief over mainstream films. De ondertitel is dan ook ‘in defence of Hollywood.’ Hij beargumenteert dat er erg goede historische Hollywoodfilms zijn. Hij gebruikt hiervoor als criteria dat ze een gevoel van een andere tijd en plaats overbrengen, een belangrijke historische situatie interpreteren, het verleden onderzoeken door middel van een biografisch perspectief en interpretatie van de geschiedenis door meerdere invalshoeken te gebruiken.​[35]​ Voorbeelden van goede films vindt hij Das Boot, Saving Privat Ryan, Schindlers List en Ghandi.​[36]​ Toplin verdedigt het gebruik van ‘faction’, een kruising tussen fictie en feiten. Moderne films vermijden gedetailleerde historische portretten of echte gebeurtenissen. Fictieve karakters en gebeurtenissen domineren de voorgrond, historische figuren en gebeurtenissen hebben een plaats op de achtergrond of in de periferie van de film. Op deze manier zijn ze minder kwetsbaar voor aanvallen op hun historische accuratesse. Voorbeelden hiervan zijn de film Gladiator en The Patriot.​[37]​
Zoals hierboven beschreven combineren de meeste historische ficties  ‘echte’ gebeurtenissen met fictieve individuele gebeurtenissen. Er zijn een aantal mechanismen te onderscheiden die aan cinematic history ten grondslag liggen. De geschiedenis die door Hollywood gepresenteerd wordt, incorporeert allerlei begrippen en invalshoeken uit de twintigste eeuw, zoals de strijd voor democratie, protest tegen schending van mensenrechten, etc. Deze anachronismen worden in de film verweven, terwijl ze in de toenmalige tijd niet speelden. Dit noemt men een actueel perspectief.​[38]​ Naast actualisering speelt ook personalisering een rol in vrijwel elk historisch drama. Grote thema’s en de gevolgen van conflicten van een grote groep mensen laat men zien aan de hand van de belevenissen van individuen. Ook romantisering en dramatisering spelen een rol, het verhaal wordt aantrekkelijk gemaakt door de toevoeging van romantische en/of dramatische elementen. De bovengenoemde aspecten: romantisering, actualisering, personalisering en dramatisering zijn alle gericht op identificatie. Cinematic history is gericht op betrokkenheid van de toeschouwer door aan te sluiten bij zijn actuele leefwereld. Zo kan er een historische sensatie ontstaan, de toeschouwer krijgt het gevoel dat hij deel uitmaakt van de getoonde geschiedenis.​[39]​ 
In tegenstelling tot de academische geschiedschrijving, wordt de analyse van de geschiedenis zelf bij cinematic history buiten beschouwing gelaten. De historische mainstream film vertelt niet uitgebreid over de context van de historische gebeurtenis die als thema in de film functioneert. Door het ontbreken hiervan lijkt het verleden simpel en lineair.​[40]​ Op deze manier geeft de film geen uitgebreide achtergrond en kan de kijker zich deze niet eigen maken.
Rosenstone, White, Toplin en Vos hebben, ons inziens, gelijk dat cinematic history  goede mogelijkheden biedt. Door het gebruik van deze representatie van het verleden wordt er een ander niveau zichtbaar in de geschiedschrijving in zijn algemeenheid. Deze wordt minder abstract, de verdieping komt tot stand doordat met behulp van beelden andere verhalen verteld kunnen worden. We leven op dit moment in een op visualiteit gerichte samenleving. Deze ontwikkeling zal waarschijnlijk alleen maar toenemen door alle audiovisuele manieren waarop wij tegenwoordig onze kennis kunnen verkrijgen. Cinematic history bevindt zich echter nog in de beginfase, er zal nog veel moeten gebeuren om deze vorm van geschiedschrijving algemeen geaccepteerd te krijgen. Bij het grote publiek is cinematic history wel geaccepteerd, nu het grootste deel van de historici nog. 

1.4  Invloed van de conventies van film en televisie op de historische werkelijkheid

De mainstream film maakt gebruik van conventies om verhalen te vertellen. De verhalen zijn gesitueerd in een bepaalde tijd: er doen zich gebeurtenissen voor die in die tijd passen en zorgen voor de ontwikkeling van het verhaal. 
Een andere conventie in film en televisie is tijd. Filmmakers moeten een gevecht leveren met de tijd die ze tot hun beschikking hebben.​[41]​ Dit uit zich als de film een geschiedkundig  onderwerp behandelt dat al door vele historici tot onderwerp is gemaakt en waarover lang en breed gesproken kan worden. De schrijver van een boek heeft meer pagina’s tot zijn beschikking. Hij heeft een grotere vrijheid in de lengte van zijn uiteenzetting dan de filmmaker. 
Voor de film geldt de regel dat een verhaal binnen een bepaalde tijd verteld moet worden, althans wat de mainstream film betreft. Experimentele films hebben minder te duchten van de tijdsduur. De film Hitler, ein film aus Deutschland  van Syberberg, die bijna zeven uur duurt, houdt zich bijvoorbeeld niet aan de gemiddelde tijdsduur van twee á drie uur. De film Shoah van Lanzmann duurde zelfs negen uur. Er zijn voor de filmmaker dus wel mogelijkheden wat tijd betreft, maar niet op het terrein van de mainstream film.​[42]​ De opnames zijn arbeidsintensief en kostbaar. Voor de meer op commercie gerichte mainstream film is dit van doorslaggevende betekenis. Om de aandacht van het publiek te behouden dient het verhaal zich te blijven ontwikkelen, de interesse van de kijker te wekken en beknopt verteld te worden. De gemiddelde kijker wil maximaal binnen drie uur weten hoe het verhaal afloopt. Door deze ‘tijdsdruk’ moeten de mainstream filmmakers een oplossing vinden voor de lange verhalen over historische gebeurtenissen.​[43]​
Eén van de mogelijkheden hiervoor is het gebruik  van verzinsels. Door toevoegingen hiervan kunnen grote tijdsproblemen verdwijnen. Deze aanpassingen zorgen ervoor dat bepaalde gebeurtenissen of gedachtes van personages eenvoudig samengevoegd kunnen worden. Daarnaast krijgt het publiek een eenvoudiger verloop van de geschiedenis te zien, om het verhaal begrijpelijk en bondig te maken.
Bordwell en Thompson beschrijven in Film Art enkele conventies op het technische vlak van de film. Zij bespreken de mise-en-scène, cinematografie en montage; deze vallen onder wat zij noemen de film style. De mise-en-scène heeft betrekking op vier elementen, te weten: decor, kleding en make-up, belichting, en uitdrukking en beweging van de personages.​[44]​ Anders dan bij het theater heeft de mise-en-scène bij de film over het algemeen een sterk realistische inslag. Bij het toneel volstaan schetsmatige decors. Bij de film, zeker binnen de Hollywood-traditie, ligt de nadruk op een zo nauwkeurige reconstructie van de werkelijkheid (zoals de filmmaker die opvat).​[45]​ Bij historische speelfilms bijvoorbeeld, gebruikt men soms enorme decors die een authentieke historische sfeer moeten oproepen. Dat wil natuurlijk niet zeggen dat die decors ook echt overeenkomen met de werkelijkheid.​[46]​ 
Max Havelaar is opgenomen op locatie, waardoor een zeker gevoel van realisme bereikt wordt. Door deze opnames op locatie kan de kijker zich gemakkelijk inleven vanwege het realiteitgehalte. Het decor in De stille kracht zorgt ervoor dat de kijker direct weet waar men zich bevindt, of dat nu in het huis van de gouverneur–generaal is of het huis van de regent. Voor elke locatie heeft men goed nagedacht over hoe het eruit moet zien en hoe de kijker het snelst de meeste informatie krijgt. Ook dit is een vorm van verzinsel van de waarheid. 
Volgens Bordwell en Thompson stuurt de belichting de blik van de toeschouwer. Hoewel het niet opvalt stuurt men de kijker, om zich op bepaalde punten te richten. Elementen in het beeld die op een juiste manier belicht zijn, trekken de aandacht van de kijker. Donkere hoeken in het kader zijn voor de kijker niet aantrekkelijk, daar is immers nauwelijks handeling te zien. Meestal is licht gericht op de gezichten van de personages, zodat de uitdrukkingen zichtbaar zijn.​[47]​  

1.5    Historische beeldvorming

Film moet middels een symbiose van cinematografische middelen trachten de historische feiten treffend samen te vatten. Het is de taak van de kijker om dit ‘filmische vocabulaire’ te lezen. De kijker wordt aan de hand van zijn of haar interpretatie van dit filmische vocabulaire gestuurd in de historische beeldvorming. Het is de vraag of de kijker wel in staat is om dit filmische vocabulaire op de juiste manier te interpreteren. Met andere woorden: hoe concreet is het historische beeld dat een historische film bij de kijker oproept? 
 	In zijn werk Image as artifact. The historical analyses of film and television stelt de historicus John O’Connor dat het niet primair gaat om de aard van de historische film zelf, maar het verwachtingspatroon van de kijker bij een dergelijke  film. Zo prefereren intelligente kijkers vaak onbekende acteurs en zoeken ze naar fouten in decor en rekwisieten. Deze kijkers zien de film niet als representatie of interpretatie, maar als recreatie. 
Minder ervaren kijkers zien de ‘mainstream’ historische film echter als een objectief beeld van de ‘realiteit’  en raken teleurgesteld wanneer hier van afgeweken wordt. Deze kijkers komen af op door Hollywood veel gebruikte slogans als ‘Het verleden getoond zoals het echt gebeurde’. 
O’Connor stelt, net als White en Rosenstone, dat elke vorm van geschiedschrijving onderhevig is aan interpretatie ten gevolge van ideologische beïnvloeding. Zo neemt dus elke historische film een standpunt in. Dit geldt volgens hem ook in artistieke zin. Men moet de keuze maken tussen kleur en zwart-wit, welke lens er op de camera wordt gebruikt, en dergelijke. Al deze parameters dragen bij aan de interpretatie van het historische bewijs en daarmee aan de constructie van een standpunt ten opzichte van het verleden.​[48]​
O’Connor maakt een duidelijk onderscheid tussen historische film en historische documentaire. Een historische documentaire citeert volgens O’Connor het eventueel beschikbare authentieke materiaal middels montage en de eventuele toevoeging van nieuw materiaal. De historische film daarentegen kan in de regel geen authentiek historische materiaal gebruiken en moet de historische feiten dan ook parafraseren. Daarbij hebben filmmakers volgens hem altijd het streven om zo dicht mogelijk bij de feiten te blijven. Ze worden echter beïnvloed tijdens hun interpretatie van historisch materiaal. Daarnaast maken ze zich schuldig aan het herschrijven van bepaalde situaties en dialogen om hun film aantrekkelijker of makkelijker toegankelijk te maken voor het publiek. Zo worden historische relaties in films vaak gemoderniseerd om ze toegankelijker te maken voor de hedendaagse toeschouwer. O’Connor schaart al deze ingrepen onder wat hij ‘de creatieve benadering van de realiteit’ noemt.​[49]​ Films die het verleden construeren op grond van indirect bewijs, doen dit volgens O‘Connor meer om het publiek te behagen dan om het verleden zo accuraat mogelijk weer te geven.​[50]​ 
In Hollywood wordt volgens O’Connor meer aandacht geschonken aan de historische accuraatheid van decors en rekwisieten en minder aan het taalgebruik en de mimiek van de acteurs. Filmmakers zijn meer uit op het behagen van het publiek dan op het zo accuraat mogelijk weergeven van de geschiedenis.​[51]​ Dit staat volgens hem echter lijnrecht tegenover het idee dat sommige kijkers hebben over de ‘mainstream’ historische film als objectieve vertolker van de historische feiten. De historische documentaire kan bijvoorbeeld impliceren dat hetgeen de kijker ziet in feite een venster op het verleden betreft. Hierbij wordt vaak gebruik gemaakt van een dominante voice-over die de kijker over het verleden vertelt. O’Connor stelt dat de kijker zich hierbij bewust moet zijn van het feit dat hij / zij luistert naar het relaas van vertellers, en het dus een visie op het verleden  betreft in plaats van een daadwerkelijk venster op het verleden.​[52]​
	Historici en filmmakers hebben volgens O’Connor op het eerste gezicht hetzelfde doel: het recreëren van het verleden en het toegankelijk maken daarvan voor het publiek. Historici zien historische films echter als een vertrekpunt voor historische analyse, terwijl filmproducenten een historische film als een eindproduct zien. Daarnaast worden filmproducenten vaak niet door ideële, maar financiële motieven geleid. Dit resulteert in veel gevallen in producties die zich bedienen van een voor de kijker niet goed te doorgronden filmisch vocabulaire. Dergelijke films zorgen bij de kijker voor historische inaccuraat beeld van het verleden.​[53]​
Historische films hebben echter niet alleen negatieve gevolgen voor de historische werkelijkheid. Mainstream films geven veel mensen een kans kennis te nemen van het historische verleden en bepaalde historische gebeurtenissen. Zonder historische mainstream films zou een gedeelte van de filmbezoekers geen weet hebben van het verleden van hun land of van de wereld. Deze films kunnen een educatieve waarde hebben op dat moment. Een goed voorbeeld is de film Schindlers List van Steven Spielberg.​[54]​ Bij het verschijnen van die film hebben scholen in heel Nederland de kans gegrepen via deze audiovisuele methode leerlingen over de verschrikkingen van de Tweede Wereldoorlogen te onderwijzen. Hele schoolklassen gingen naar de bioscoop om de film te zien en er later over te discussiëren. Voor veel van hen was het de eerste keer dat ze inzagen wat er gebeurd was in die tijd.              	Deze kennismaking met het verleden en het nadenken over het, in dit geval, Nederlandse koloniale verleden gaat ook op voor de film Max Havelaar en de televisieserie De stille kracht. Het miljoenen publiek dat deze cinematografische producties heeft gezien, heeft zijn voorstelling van  Nederlands-Indië in de negentiende eeuw gevormd met deze beelden in het achterhoofd. De meerwaarde van mainstream films die hieruit blijkt en de mogelijkheid om veel mensen te bereiken, moeten we met beide handen aangrijpen.




In hoofdstuk twee schetsen wij aan de hand van de wetenschappelijke literatuur een beeld van Nederlands-Indië. De foto van de samenleving die  hieruit naar voren komt, is toegespitst op de vraag hoe de verhouding lagen tussen de kolonisator en de gekoloniseerden. Hoe gingen de verschillende exponenten van het Nederlandse bestuur om met Nederlands-Indië als koloniaal bezit? Welke houding had men ten opzichte van de inheemse bevolking?
Aangezien de film Max Havelaar en de televisieserie De stille kracht zich respectievelijk in 1856 en rond 1900 afspelen, ligt het accent op de tweede helft van de negentiende eeuw. Het fundament van deze periode, wat de politiek-economische en sociaal-maatschappelijke ontwikkelingen betreft, werd in de voorafgaande periode gelegd. Waar nodig zijn deze ontwikkelingen ook beschreven. Dit hoofdstuk concentreert zich op Java, omdat beide filmische producties zich op dit eiland afspelen. Andere regio’s die in de wetenschappelijke literatuur behandeld worden, worden in dit onderzoek buiten beschouwing gelaten. 
Om onze onderzoeksvraag te beantwoorden, hebben wij het beeld dat naar voren komt uit de wetenschappelijke literatuur teruggebracht tot tien punten. Deze tien punten zijn alle van belang voor de onderzoeksvraag en komen in meer of mindere mate voor in de film Max Havelaar en de televisieserie De stille kracht. 
De tien punten zijn: 
1.	Het Binnenlands Bestuur. Hoe was de organisatie opgebouwd? Wat hielden de verschillende ambtelijke bestuursfuncties in?   
2.	Het zogenaamde ‘Inlands bestuur’. Welke positie namen de inheemse hoofden in binnen het koloniaal bestuur? Hoe was de verhouding tussen Nederlandse bestuursambtenaren en de regenten?    
3.	Denkbeelden van de bestuurlijke elite. Hoe dacht deze elite over de kolonie en over de relatie van Nederlands-Indië ten opzichte van Nederland? Hoe zagen zij de inheemse bevolking?
4.	Het Cultuurstelsel. Het landbouwstelsel waarbij de Javaanse boer verplicht was een vijfde van zijn grond te verbouwen met gewassen als koffie en suiker, die voor de export bestemd waren. Hoe functioneerde het Cultuurstelsel? Wat waren de gevolgen van dit systeem voor de inheemse bevolking?  
5.	De ethische politiek. De politieke implementatie van de opvatting dat Nederland ook een plicht had ten opzichte van de inheemse bevolking in Nederlands-Indië, om land en volk tot ontwikkeling te brengen en te beschermen. Hoe dachten vertegenwoordigers van de Nederlandse regering over Nederlands-Indië? Hoe dacht de Nederlandse regering over de inheemse bevolking en hoe wilde men hiermee omgaan? 
6.	Het Koninklijk Nederlands-Indisch Leger (KNIL). Hoe lagen de verhoudingen binnen het KNIL? Wat was de relatie van het Indisch leger ten opzichte van de gekoloniseerde? Hoe ging het KNIL om met de inheemse bevolking gedurende militaire acties?   
7.	De economie. Welke economische factoren speelden naast het cultuurstelsel een rol in de negentiende eeuw?   
8.	Man-vrouw verhoudingen. Hoe waren de seksuele relaties tussen de Europese mannen en vrouwen en tussen Europese mannen en inheemse vrouwen?  
9.	De Indo-Europeanen. Welke plaats namen zij in de Nederlands-Indische samenleving in? 











2.2.1   Inleiding bestuur 

Het aantal Europeanen in Nederlands-Indië in de negentiende eeuw was lange tijd gering. De kolonie telde in 1880 niet meer dan 59.903 Europeanen, ten opzichte van een inheemse bevolking van ruim 19,5 miljoen inwoners.​[55]​ Het totale aantal Nederlandse ambtenaren van het Binnenlands Bestuur op Java was klein.​[56]​ Niettemin konden zij Java besturen dankzij het ingevoerde dualistisch bestuurlijk systeem: de inheemse bevolking werd feitelijk bestuurd door de inheemse hoofden.​[57]​ De regenten voerden het Nederlandse koloniale beleid uit. Het Nederlandse en het inheemse bestuur functioneerden naast elkaar, maar het inheemse bestuur stond onder toezicht van het Nederlandse bewind. In de ogen van de inheemse bevolking waren de traditionele hoofden desondanks de soevereine vorsten.
 
2.2.2	   Het Binnenlands Bestuur

Kenmerkend voor de organisatorische structuur van het Binnenlands Bestuur was de hiërarchische opbouw met de gouverneur-generaal aan het hoofd. Deze was de vertegenwoordiger van de koning in Nederlands-Indië. Hieronder stond de resident: deze was het middelpunt van het koloniaal bestuur in zijn gewest. Zo was de resident hoofd van het gewestelijk bestuur en voorzitter van de plaatselijke landraad. Tevens moest deze bestuurder landbouw en nijverheid in zijn gewest bevorderen en toezicht houden op het onderhoud van waterwerken, bruggen en wegen. Hiernaast was hij verantwoordelijk voor het beheer van de gewestelijke financiën.​[58]​
De resident werd bestuurlijk terzijde gestaan door verschillende assistent-residenten, afhankelijk van de grootte van zijn gewest. Zo’n gewest werd onderverdeeld in districten die bestuurd werden door assistent-residenten. Verder zorgden zij ook voor de inning van de landrente in hun gebied. Zowel de resident als de assistent-resident hadden de bevoegdheid om via de landraad recht te spreken over kleine vergrijpen als diefstal.​[59]​ Tot de taken van de assistent-resident behoorden tevens het bevorderen van de landbouw, het toezicht houden op belastingen en op de aanleg van infrastructuur. De assistent-resident werd ondersteund door een controleur. De controleurs moesten tijdens het Cultuurstelsel toezicht houden op hoeveelheden gewassen die geplant waren. Ook controleerden zij of de gronden en gewassen goed werden onderhouden. De controleurs bezaten geen eigen bevoegdheden, maar waren vertegenwoordigers van de resident en assistent-resident. 
Tijdens het Cultuurstelsel hielden de residenten ook toezicht op de cultures en de inkoop, opslag en het transport van de producten. Door de uitkering van de ‘cultuurprocenten’ verdienden de residenten goed, hoewel onderlinge verschillen tussen de residenten groot waren.​[60]​ Controleurs verdienden weinig in vergelijking tot de residenten, terwijl zij eigenlijk diegenen waren die het werk verrichtten. 




Het ‘Inlands bestuur’ bestond uit inheemse vorsten die regeerden met behulp van plaatselijke hoofden. Ook het ‘Inlands bestuur’ was hiërarchisch opgebouwd. De regenten stonden aan het hoofd; hieronder de districtshoofden of wedana’s. Tenslotte de onderdistrictshoofden en de desahoofden. De inheemse hoofden regelden de aanplant van exportproducten en zorgden dat de herendiensten werden uitgevoerd. In de ogen van de inheemse bevolking waren de inheemse hoofden de soevereine vorsten, ondanks het feit dat er nog een ‘vreemde’ bestuurslaag boven gekomen was. Deze bestuursopbouw werd gestimuleerd door hoge functionarissen zoals J.C. Baud.​[62]​ Hij  wilde de inheemse bevolking zoveel mogelijk onder bestuur van de eigen hoofden laten.​[63]​
Veel regenten waren priyayi, wat wil zeggen dat ze deel uitmaakten van de traditionele adellijke stand op Java en Madoera.​[64]​ Met deze elite ging het Nederlandse bestuur vanaf de tijden van de VOC al relaties aan.​[65]​ De verhouding tussen de regenten en het Europees binnenlands bestuur was in het tweede artikel van het ‘Reglement Europese binnenlands bestuur’ als volgt omschreven: ‘In zaken, welke het Inlandse bestuur aangaan, zijn de Regenten de vertrouwende raadslieden van den Resident, die dezelve als zijn jongere broeders zal behandelen.’​[66]​ Ook de assistent-resident moest de regent beschouwen en behandelen als een jongere broer. De controleur moest zich ten opzichte van het districtshoofd (wedana) gedragen als tegenover een jongere broer.​[67]​ Er waren voorschriften voor de omgang tussen de resident en de regent: door zijn linkerarm in de rechter van de resident te haken, gaf de regent aan dat zijn gezag steunde op dat van de Nederlanders.​[68]​
	 Bij aanvang van de negentiende eeuw had het Nederlands bestuur in de persoon van gouverneur-generaal H.W. Daendels geprobeerd de macht van de regenten te verminderen(te ‘ontfeodaliseren’).​[69]​ Maar met de invoering van het Cultuurstelsel in 1830 werd de macht van de Javaanse vorsten juist bevestigd en bekrachtigd. De regenten moesten met respect behandeld worden. Hun ambt werd in 1854 weer erfelijk gemaakt, waardoor hun positie geconsolideerd werd. De regenten kregen ambtsvelden waarvan zij de opbrengsten mochten houden, in plaats van een geldelijke salariëring.  Hiernaast werden ook de ‘cultuurprocenten’ ingevoerd. Dit hield in dat de regenten, net als de Europese ambtenaren, een percentage van de opbrengst van bijvoorbeeld koffie, suikerriet of indigo uitgekeerd kregen.​[70]​
De contacten van Europese bestuursambtenaren met de inheemse bevolking verliepen via de inheemse vorsten. De Nederlandse ambtenaren hadden hierdoor nauwelijks contact met de bevolking.​[71]​ De Nederlandse functionarissen waren dus voor het directe bestuur van de inheemse bevolking afhankelijk van de inheemse hoofden. Het gevolg hiervan was dat wandaden van de betreffende hoofden ten opzichte van de inheemse bevolking, regelmatig genegeerd werden door ambtenaren van het Binnenlands Bestuur.​[72]​ Desondanks werden tussen 1839 en 1848 twaalf regenten uit hun functie ontheven, waarvan acht op grond van ‘knevelarij’.​[73]​ 	Na de komst van een nieuwe minister van Koloniën in 1863, I.D. Fransen van de Putte, werd het Binnenlands Bestuur drastisch hervormd. 
Regenten en inheemse hoofden kregen vanaf 1866 een vast salaris toebedeeld. Hiernaast werd het aantal Europese bestuursambtenaren vergroot.​[74]​ Fransen van de Putte wilde dat Nederlandse ambtenaren een sterke positie innamen. Ook wilde hij het toezicht op de inheemse hoofden verscherpen.​[75]​. 

2.4  Het gedachtegoed van het Nederlandse bestuur

Het hoogste bestuur van de kolonie werd gevormd door de minister van Koloniën en de gouverneur-generaal. Op deze twee posten zag men vaak dezelfde namen terugkeren, zoals bijvoorbeeld Baud en Fransen van de Putte. In de negentiende eeuw waren twee stromingen kenmerkend voor de wijze waarop Nederlands-Indië volgens de kolonisator bestuurd moest worden. Enerzijds waren er de verlichte liberalen, zoals G.A.G.Ph. Van der Capellen, A.J. Duymaer van Twist en I.D. Fransen van de Putte. Anderzijds was er de conservatieve stroming, waarvan J. van den Bosch en J.C. Baud de bekendste representanten waren.  
Het beleid van gouverneur-generaal Van der Capellen (1816-1826) kan getypeerd worden als een voorloper van de ‘ethische politiek.’ ​[76]​ In 1818  werd in het regeringsreglement voor de kolonie vastgesteld dat de inheemse bevolking  ‘de bijzondere bescherming’ van de regering genoot. In tegenstelling tot zijn voorgangers had Van der Capellen minder wantrouwen ten opzichte van de inheemse hoofden. Hij wilde een nauwe samenwerking tussen Nederlandse ambtenaren en de inheemse hoofden.​[77]​ 
Gouverneur-generaal A.J. Duymaer van Twist (1851 -1856), vooral bekend uit het boek Max Havelaar, wilde een rechtvaardig koloniaal bestuur. Ook hij wilde de inheemse bevolking beschermen en beoogde een inperking van de herendiensten. Duymaer van Twist wilde een inkrimping van de indigocultuur om zo de grondverarming tegen te gaan. Bovendien trad hij streng op tegen knevelende regenten. In 1863  werd I.D. Fransen van de Putte de nieuwe minister van Koloniën.​[78]​ Fransen van de Putte vond, in tegenstelling tot zijn voorgangers, dat de belangen van Java te lang opgeofferd waren aan die van Nederland.​[79]​ Hij wilde het koloniale bestuur moderniseren, door uitbreiding van het ambtenarenapparaat, salariëring van de regenten, afschaffing van de herendiensten en verbetering van de infrastructuur.​[80]​
De conservatieve stroming, vertegenwoordigd door J. van den Bosch en J.C. Baud, dacht in een geheel andere richting. Zij vonden dat Indië er voor Nederland was en niet andersom.​[81]​ Nederlands-Indië werd door gouverneur-generaal J.C. Baud (1833-1836), later minister van Koloniën, beschreven als een ‘wingewest’.​[82]​ 
Gouverneur-generaal Van den Bosch (1830-1833) had, in tegenstelling tot Van der Capellen, een negatief beeld over de inheemse bevolking. Hij vond dat mannen en vrouwen die in tropische streken leefden ‘de neiging hadden traag en onverschillig te zijn’. ​[83]​ 

2.4.1    Het Westers superioriteitsdenken

Door het cultuurstelsel en de sociale veranderingsprocessen die hierdoor op gang kwamen, veranderde ook het Nederlandse denken over de verhouding tot de gekoloniseerden. Er ontstond een grotere mentale afstand ten opzichte van ‘de Oosterling’. In 1850 schreef J.C. Baud, voormalig minister van Koloniën: 

‘De geschiedenis leert, dat de aanraking van het blanke menschenras met de donkerkleurigen steeds als uitkomst heeft gehad de onderwerping der laatsten door het eerste. Bij de zwarte rassen heeft deze ervaring de overtuiging doen ontstaan, dat de blanke tot een hogere orde van schepselen behoort, en dat het in beider bestemming ligt, de ene om overheerscher, de andere als  overheerschte.’ ​[84]​

Uit dit citaat blijkt duidelijk dat Baud het Nederlandse recht van overheersing vanzelfsprekend vond. Hij verwoordde hiermee de gevoelens van een groot deel van de bevolking. De Nederlanders voelden zich superieur.​[85]​
In de tweede helft van de negentiende eeuw werd Darwin’s evolutionaire proces van selectie ook op menselijke verhoudingen toegepast om dit westerse superioriteitsdenken te bekrachtigen.




Op 16 januari 1830 werd Johannes van den Bosch de nieuwe gouverneur-generaal van Nederlands-Indië. Van den Bosch had een duidelijke visie over de rol van Indië, namelijk: Indië als een Nederlands wingewest. In1830 werd het ‘Cultuurstelsel’ op Java ingevoerd. De Javaanse bevolking werd gedwongen om op een vijfde deel van hun grond gewassen als koffie, thee, suiker, tabak en indigo voor de export te verbouwen.​[87]​ In ruil hiervoor kreeg men plantloon: een vastgestelde betaling voor de arbeid, op basis van de hoeveelheid geleverde producten.​[88]​ Het waren vooral de desahoofden die van het plantloon profiteerden. In de eerste plaats hadden zij grotere stukken land en konden zij door het plantloon arbeiders in dienst nemen. Hiernaast verdween het plantloon dat zij ontvingen voor de inheemse bevolking vaak in eigen zak.​[89]​ De desa als geheel moest ook herendiensten leveren, zoals de aanleg van wegen, gebouwen en haveninstallaties. 
Het koloniaal bestuur kreeg de beschikking over de arbeid van de Javaanse boeren. Hiernaast werden de landbouwproducten aan het Nederlandse bestuur verkocht. De zogenaamde ‘Indische baten’ die door het Cultuurstelsel naar de Nederlandse Staat vloeiden, waren enorm: rond 1860 was een derde van de inkomsten van de Nederlandse schatkist afkomstig uit Indië. 
De Javaanse adel kreeg een belangrijke rol bij de organisatie van het Cultuurstelsel. Het uitgangspunt was dat de inheemse bevolking zoveel mogelijk door de eigen hoofden, middels eigen wetten en gewoonten, bestuurd diende te worden. De regenten kregen voor hun medewerking geen salariëring, maar ambtsvelden waarvan men de opbrengsten zelf mocht houden. In 1854 werd hun ambt, zoals eerder benoemd, erfelijk gemaakt. Daarnaast kregen zij net als de Nederlandse ambtenaren cultuurprocenten uitgekeerd: een aandeel van de opbrengst van de koffie, suiker of indigo.​[90]​
Over de gevolgen van het Cultuurstelsel voor de bevolking zijn, wat de welvaart betreft, de meningen verdeeld. Enerzijds kan worden betoogd dat door het plantloon de geldeconomie is ontstaan en de koopkracht van de inheemse bevolking is toegenomen. Verder kwam de toename van wegen, kanalen en bruggen ook de bevolking ten goede. ​[91]​
Anderzijds kunnen de negatieve aspecten worden benadrukt: er werd hard gewerkt onder het Cultuurstelsel, maar zonder evenredige beloning. Veel grond werd gebruikt voor suikerriet of indigo, waardoor de rijstproductie in de knel kwam. Tenslotte kan men opmerken dat door de schaarste van landbouwgrond verarming optrad.​[92]​
De gevolgen van het Cultuurstelsel varieerden per regio. Het verbouwen van suikerriet was zwaar en ging ten koste van de sawa’s. Het werk voor indigoteelt was zwaar voor de Javaanse boer. Hiernaast putte de indigoteelt de grond uit. De koffiecultuur was minder ingrijpend. ​[93]​
Tot 1850 was er nauwelijks kritiek op het Cultuurstelsel.​[94]​ Na de grondwetsherziening van 1848 was deze politiek van geheimhouding omtrent Nederlands-Indië voorbij en kreeg de Tweede Kamer inspraak in het koloniaal bestuur. Er kwam steeds meer kritiek op het Cultuurstelsel van voornamelijk liberale Tweede Kamerleden die aan dit staatsmonopolie-systeem een einde wilden maken. Deze kritiek werd gedeeltelijk ingegeven door het idee dat het stelsel voor de Javaanse bevolking zeer nadelig was.​[95]​ Door de geleidelijke teloorgang van het Cultuurstelsel, een daling van de koffieprijzen en stijging van de Indische overheidsuitgaven​[96]​ werden de koloniale baten steeds minder, totdat er uiteindelijk niets meer overbleef. ​[97]​ In 1870 werd de ‘Agrarische wet’ ingevoerd. Hiermee werd Java geopend voor particuliere landbouwondernemers. Ook werd in 1870 het staatsmonopolie op suiker beëindigd.​[98]​
2.6	De ethische politiek 

De eerder beschreven denkwijzen over Nederlands-Indië werden ook gereflecteerd in de Nederlandse politiek. De liberalen in het parlement hadden kritiek op het Cultuurstelsel: ze wilden het systeem vervangen door een stelsel van particuliere exploitatie. De conservatieven benadrukten echter de onmisbare bijdrage van de Indische baten aan de Nederlandse schatkist. In 1860 vormden deze gelden vierendertig procent van de Nederlandse staatsinkomsten.​[99]​ 
Het jaar 1901 vormt het begin van een nieuwe periode in de koloniale verhouding tussen Nederland en Indonesië. Nieuwe denkbeelden werden weergegeven in de zogenaamde ‘ethische politiek’. Een passage uit de troonrede van 1901 geeft de essentie weer:

‘Als Christelijke mogendheid is Nederland verplicht…… geheel het regeeringsbeleid te doordringen van het besef, dat Nederland tegenover de bevolking dezer gewesten een zedelijke roeping heeft te vervullen’.​[100]​  

Centraal in de ethische politiek stond de zogenaamde ‘voogdijgedachte’. Kuyper had deze gedachte ontvouwd in zijn toelichting op Ons Program, het eerste beginselprogramma van de Anti-Revolutionaire Partij, van 1878. Nederland zou Indië moeten opvoeden en ontwikkelen zoals een voogd zou doen met het hem toevertrouwde kind.​[101]​  
De ethische politiek was gericht op het bestrijden van armoede. Het middel om dit te bereiken was onderwijs. Alleen door onderwijs zou de inheemse samenleving naar een hoger niveau getild kunnen worden en kunnen moderniseren op het gebied van gezondheidszorg, landbouw en economie. Trefwoorden van het beleid waren bestuurshervorming, irrigatie, emigratie en educatie. Hiernaast was het ontwikkelen richting zelfbestuur naar Westers model een doelstelling.​[102]​

2.7 	 Het Koninklijk Nederlands-Indisch Leger (KNIL)
De militaire exponent van het Binnenlands Bestuur werd vertegenwoordigd door het Koninklijk Nederlands-Indisch Leger (KNIL). In 1830 werd het Oost-Indische Leger opgericht, zoals het KNIL oorspronkelijk heette.​[103]​ Het KNIL was divers qua samenstelling: vrijwel alle officieren waren Europeanen. De meerderheid van de troepen bestond uit inheemse soldaten van verschillende afkomst, voornamelijk Javanen, Menadonezen en Ambonezen.​[104]​ Onder de niet-Europeanen waren vanaf 1830 ook zo’n drieduizend 'vrijgekochte' slaven van de Afrikaanse westkust in dienst van het KNIL.​[105]​ De KNIL-soldaat had geen goede reputatie: hij stond bekend als een godslasterende, losbandige, ruwe kerel die zich aan drank te buiten ging.​[106]​ De soldij voor de lagere rangen van het Indische leger was slecht en het beroep had weinig maatschappelijke status.​[107]​ 
2.7.1	KNIL-expedities

Volgens historicus Cees Fasseur is het ‘de koloniale paradox’ dat Nederland in de jaren tussen 1830 en 1870 steeds meer oorlog voerde, terwijl de officiële Regeringsreglementen juist nadrukkelijk het volgen van vredelievende staatkunde voorschreven.​[108]​ Er vond een voortdurende militaire expansie plaats naar de buitengewesten, zoals de gebieden rond Palembang, de Lampongs, Borneo en Bali. Toen het Cultuurstelsel op Java rond 1850 niet meer uit te breiden bleek, ontwikkelde men volgens Fasseur belangstelling  voor de economische ontwikkeling van de buitengewesten.​[109]​ Tijdens deze militaire expedities was het gedrag van de militairen ten opzichte van de inheemse bevolking veelal onfatsoenlijk en bij vlagen gewelddadig te noemen. Zo was bijvoorbeeld op de westkust van Sumatra al vanaf 1821 de Padri-oorlog​[110]​ gaande. Na de val Bondjol in 1832 verbleven de Nederlandse militairen in de plaatselijke moskee. De belangrijkste leider van de Padri’s,  Tuanku Imam Bondjol, schreef dat zij in de moskee ‘vuil en honden brachten’. ​[111]​         
In 1866 vond een militaire expeditie plaats naar Palembang. Otto van Rees, een lid van de Raad van Indië, beschreef de te verwachten uitkomst als volgt:

‘Wij zullen natuurlijk wel baas worden, maar het kost veel geld en bloed, de bevolking wordt verbitterd en de landstreek verwoest.’ ​[112]​  

De Lombok-expeditie van1894 eindigde in een bloedbad. Na een onverwachte aanval van Balinezen op het Indische leger vonden vergeldingsacties plaats waarbij ongeveer tweeduizend Balinezen om het leven kwamen.​[113]​




De economie van Java stond grotendeels in het teken van het eerder beschreven Cultuurstelsel. Na het beëindigen van het Cultuurstelsel met de Agrarische landbouwwet van 1870, was er ruimte voor particuliere initiatieven. Ondernemers gingen zich richten op exploitatie van de buitengewesten, zoals mijnbouw en tin. Hiernaast werden de plantages op Sumatra bewerkt door koelies.​[117]​ Vanwege de geografische beperking van ons onderzoek tot Java, worden deze aspecten verder buiten beschouwing gelaten. 
Het overgrote gedeelte van de inheemse bevolking op Java bestond uit boeren. Onder het Cultuurstelsel moesten zij een gedeelte van hun grond afstaan aan het verbouwen van de gedwongen cultures. De overige grond werd ten behoeve van eigen gebruik voornamelijk benut voor de productie van rijst. 
Het Cultuurstelsel gaf een aantal particuliere ondernemers de mogelijkheid om hun kapitaal aanzienlijk te vergroten. Hiertoe moesten zij met het gouvernement een zogeheten ‘suikercontract’ sluiten. De inheemse bevolking moest suikerriet verbouwen. Dit werd verwerkt in de fabriek van de ondernemer. Voor het eindproduct kreeg de ondernemer een vooraf vastgestelde (gunstige) prijs van het gouvernement. Suikercontractanten zoals de familie De Luce in De stille kracht waren actief in gebieden aan de noordkust van midden-Java en oostelijk bij Soerabaja en Pasoeroean.​[118]​ De familie De Luce had een fortuin vergaard door hun suikerfabriek. 
Na 1880 werd Java getroffen door een economische crisis die in de jaren negentig haar dieptepunt bereikte. Deze recessie werd veroorzaakt door een daling van de prijzen van de exportproducten op de wereldmarkt. Hiernaast leidde een  toename van gewasziekten in samenhang met een sterke bevolkingsgroei ertoe dat de levensstandaard op Java sterk daalde.​[119]​

2.9	  Man-vrouw verhouding 

In het begin van de negentiende eeuw waren er weinig Europese vrouwen in Nederlands-Indië. Europese mannen mochten wegens een trouwverbod niet met een inheemse vrouw trouwen en Europese (lees christelijke) vrouwen waren er nauwelijks. In plaats van met een echtgenote leefden de Europese mannen  met een inheemse huishoudster, een njai. Deze samenlevingsvorm was in Nederlands-Indië maatschappelijk geaccepteerd. Het samenleven met een njai werd zelfs gestimuleerd, omdat het Europese mannen er van zou weerhouden prostituees te bezoeken of naar de drank te grijpen.​[120]​
De rechtspositie van de njai was erg slecht: de meeste njai’s moesten vertrekken als een Europese man alsnog trouwde met een vrouw uit Europa of werd overgeplaatst naar een ander district. Vanaf 1848 was het voor christenen in Indië mogelijk om met niet-christenen te trouwen, zodat zij hun concubinaat konden omzetten in een huwelijk. Uit deze relatie, tussen een Europese man en zijn njai, kwamen kinderen voort die ‘voorkinderen’ werden genoemd. Dit omdat zij ‘vooraf gingen’ aan de kinderen die een eventuele Europese vrouw nog zou baren. 

2.10   De sociale mobiliteit van Indo-Europeanen

Door het tekort aan Europese vrouwen, de njai’s en gemengde huwelijken ontstond een Indo-Europese bevolkingsgroep. Hoge compagnie-officieren trouwden meestal met vrouwen uit Europa of Indische vrouwen uit de hogere kringen. Trouwen met een Indische vrouw, uit de bovenlaag, kon een voordeel zijn voor een snelle carrière.​[121]​
Indo-Europeanen werden gerekend tot de Europese bevolkingsgroep en vormden een veel grotere groep dan diegenen die uit Nederland afkomstig waren. Hoewel zij formeel dezelfde rechten en plichten hadden als de ‘volbloed’ Europeanen werden zij door de laatsten niet voor vol aangezien en konden zij zich maatschappelijk nauwelijks ontplooien. Dit werd mede veroorzaakt door de gebrekkige scholing in Indië.  
Volgens Van den Doel spraken sommige Indo-Europeanen geen correct Nederlands, maar gebruikten zij het Petjoh, een mengtaal met zowel Nederlandse als inheemse woorden. Voor de volbloed Europeanen was dit taaltje een reden tot vermaak. De Indo-Europeanen werden voor liplap, sinjo of nonna uitgemaakt en werden gediscrimineerd.​[122]​ 
De historicus H.W. van den Doel beschrijft in zijn boek Het rijk van Insulinde de voorkeur van Indo-Europeanen voor een functie als klerk, door de behoefte zich zo Europees mogelijk te gedragen. Hij beweert dat Indo-Europeanen handenarbeid als inferieur beschouwden en dat werk in de handel of nijverheid werd gemeden.​[123]​ Dit is in tegenspraak met wat de historici R. Raben en U. Bosma beweren in De oude Indische wereld 1500-1920. Zij betogen dat talrijke Indische Europeanen in de hogere posities vertegenwoordigd waren, hoewel hun aantal in de lagere rangen groter was. Veel Europese mannen waren particulier ondernemer, koopman of winkelier. In het bedrijfsleven was het mogelijk handelskantoren en winkels op te zetten, ondanks concurrentie van Chinese en inheemse ondernemers. Er waren veel Indo-Europese ambachtslieden zoals bijvoorbeeld kleermakers, horlogemakers en juweliers. 




De islam die Java in de vijftiende eeuw via Indiase kooplieden bereikte, droeg sporen van Hindoe-invloeden. Om aansluiting te vinden bij het bestaande geloof werden op Java oorspronkelijke animistische elementen opgenomen in de islam.​[126]​ De mystiek van de islam vond ingang bij de vorstenhoven en won daardoor aan prestige. In de binnenlanden van Nederlands-Indië was de islam nauwelijks doorgedrongen. De antropoloog  Clifford Geertz heeft in zijn boek The religion of Java de Javaanse bevolking verdeeld in drie groepen: de abangan, de priyay’s en de santri’s. De abangan zijn nominaal moslim, maar laten zich ook leiden door het oude volksgeloof waarin alles in de natuur als bezield wordt gezien en men de geesten moet eren en verleiden met offers. De boerenbevolking op Java was voornamelijk abangan.​[127]​ Een essentieel onderdeel van het abangangeloof is de slametan. Dit is een rituele maaltijd die men met gelijkgestemde buurtgenoten ondergaat. Dit ritueel kan bijvoorbeeld ter ere van de oogst, een geboorte, een overledene, of een huwelijk gehouden worden.​[128]​ Abangan- aanhangers geloven  in vele geesten. Voorbeelden hiervan zijn de djins, islamitische geesten die vijfmaal daags bidden in het Arabisch en Arabische gebedskleding dragen.​[129]​ Een bekende geest is de sundel bolong: een mooie, naakte vrouw met een gat midden in haar rug.​[130]​ Ook zijn er geesten die bij bepaalde plaatsen zoals waterbronnen of graven horen, die gunstig gestemd moeten worden middels slametans.​[131]​
De tweede groep die Geertz beschrijft, zijn de priyayi’s, afkomstig uit de traditionele aristocratie van Java en Madoera. Dezen werkten al ten tijde van de VOC samen met Nederlanders en maakten zich zo los van hun vorsten.​[132]​ Deze adellijke groep werd een edel karakter toegeschreven. Ze vertegenwoordigde ook de oorspronkelijke Hindoe-Javaanse hoftradities uit vroeger eeuwen.​[133]​ De inheemse boerenstand adoreerde de priyayi’s vanwege de magische krachten die zij zouden bezitten.​[134]​ De priyayi’s waren in de ogen van de bevolking de culturele èn de politieke leiders (ook al was men zich bewust van het feit dat de uiteindelijke macht in handen van ‘vreemdelingen’ was).​[135]​ Een onderdeel in het wereldbeeld van priyayi’s is dat men geen emoties moet tonen, beleefd moet zijn, dat men van buiten niet ziet hoe men zich binnen voelt. ​[136]​ In de ordening van het innerlijke leven speelt de mystieke ervaring een rol, waarbij ook hier kalmte en spirituele ‘nobelheid’ nagestreefd worden.




In het bovenstaande hoofdstuk wordt een beeld geschetst van de samenleving van Nederlands-Indië in de negentiende eeuw, dat uit de wetenschappelijke literatuur naar voren komt. Het koloniaal bestuur kon functioneren dankzij het dualistisch bestuurlijk systeem. Dankzij de inheemse bestuurders en het bestaande feodale systeem kon het Cultuurstelsel functioneren zonder dat hiervoor een uitgebreid ambtenaren apparaat nodig was. 
In de tweede helft van de negentiende eeuw gingen in Nederland en bij de bestuurlijke elite in Nederlands-Indië steeds meer stemmen op om het Cultuurstelsel te vervangen door een liberaal systeem. De visie op Java als ‘winstgewest ten behoeve van Nederland’ veranderde langzaam in het inzicht dat Nederland moest zorgen voor de ontwikkeling van land en bevolking van Nederlands-Indië, de inheemse bevolking moest beschermd en ontwikkeld worden. 
De koloniale orde werd steeds meer beoordeeld in termen van een oost-west tegenstelling, waarbij de inheemse bevolking als ondergeschikt, ten opzichte van de Europeanen, werd beschouwd. Dit superioriteitsdenken gaat op voor de visie van Nederlands-Indië als wingewest, maar ook voor de bevoogdende houding van de zogenaamde ethische politiek.

























Om onze vraagstelling te beantwoorden moeten wij de film Max Havelaar en de televisieserie De stille kracht  op een aantal criteria onderzoeken. 
De analysemethode voor een film of televisieprogramma is afhankelijk van de vraagstelling van de onderzoeker. Wij spitsen ons onderzoek toe op de vragen: Hoe wordt Nederlands-Indië in de negentiende eeuw verbeeld op het witte doek en komt dit beeld overeen met het beeld uit de wetenschappelijke literatuur? De nadruk ligt op de vraag hoe de kolonisator zich tot de gekoloniseerde verhoudt en hoe zij met hen omgaan. 
Voor onze analyse maken wij gebruik van analysemodellen van Chris Vos en John O’Connor. Wij hebben ervoor gekozen om ons analysemodel grotendeels te baseren op het boek van de historicus Chris Vos. Deze geeft in zijn overzichtswerk Bewegend verleden. Inleiding in de analyse van films en televisieprogramma’s een wetenschappelijk verantwoord instrument voor het analyseren van films en televisieprogramma’s.​[137]​ Chris Vos selecteert vijf typen analytische vragen om tot een brede historische filmanalyse te komen:  in de eerste plaats de algemeen maatschappelijke context van de film, ten tweede de filmhistorische context, ten derde de productie. Onder het vierde aandachtsgebied vallen de cinematografische, narratieve en symbolische laag. Het laatste type vraag behandelt de receptie van de film.​[138]​
Volgens Vos valt de analyse van de film in drie niveaus uiteen: de filmische/cinematografische laag, de narratieve laag en de symbolische of de ideologische laag. De filmische laag gaat over de filmische middelen die gebruikt zijn, zoals de montage en het geluid. De narratieve laag behandelt de verhaalstructuur en de conventies van de filmmaker. De symbolische laag gaat over de maatschappelijke waarden die verwerkt zijn in de film.
John O’ Connor was als historicus werkzaam voor de American History Association (AHA): hij geeft in zijn boek Image as artefact. The historical analyses of film and television een instrument voor het analyseren van films. O’Connor was een pionier op het gebied van historische analyses en onlangs heeft de AHA een prijs voor ‘de beste historische film’ naar hem vernoemd.  
O’Connor gaat in zijn boek uit van drie gebieden met bijbehorende vragen, op grond waarvan een historische film of televisieserie kan worden geanalyseerd, namelijk inhoud, productie en receptie. 
De criteria van Vos en O’Connor overlappen elkaar soms en vullen elkaar aan. Wij hebben elementen uit beider analysemethoden genomen om tot een passend raster te komen om over onze films te leggen. Zo zijn niet alle vragen die Vos of O’Connor stellen relevant voor onze vraagstelling. Wij hebben bijvoorbeeld delen van de uitgebreide filmtechnische analyse die bij Vos naar voren komen, achterwege gelaten. In het stuk van O’Connor waren de vragen gericht op documentaires bijvoorbeeld niet relevant en zijn dus weggelaten. 
Een vraag die belangrijk is voor alle fasen van de analyse en daarom in alle afzonderlijke onderdelen aan bod komt is de vraag: welke onderwerpen worden niet in Max Havelaar en De stille kracht behandeld, maar hebben in de wetenschappelijke literatuur wel een prominente plaats?


3.2   Analytische vragen voor ons onderzoek

1.	Hoe was het politieke en culturele klimaat in de jaren zeventig? Hoe waren de betrekkingen met Indonesië, in de tijd dat de films gemaakt werden? Welke problemen beheersten het tijdvak? Hoe was het mentale klimaat ten opzichte van het voormalige Nederlands-Indië?

2.	Wat is de filmhistorische context? Wie heeft de film gemaakt? Wie waren de opdrachtgevers? 

3.	Over de productie: wie heeft de film gemaakt en waarom?




4.   Matrix filmanalyse Max Havelaar en De stille kracht
	Film-Heden	Film- Verleden
CinematografischeLaag	□   Hoe zien de decors eruit?□   Hoe zien de kostuums eruit?□   Wat is de invloed van de      belichting?□   Welke betekenis voegt het geluid toe? Worden er effectgeluiden gebruikt? Wordt de sfeer beïnvloed door de muziek? Welke invloed heeft de commentaarstem op de film, qua sfeer?	Komt dit overeen met het ‘historisch verleden’ dat uit de literatuur naar voren komt?
Narratievelaag	Wat is de invloed van de tijd waarin de film gemaakt werd, op de film?	In hoeverre zijn de verhaal elementen ‘authentiek?’
	□   Hoe verhoudt de film of serie zich tot het boek?□  Welke probleemstellingen en thema’s worden in de film behandeld? □   Wat is de premisse, de centrale boodschap?□   Welke verteltechnieken hanteert de filmmaker (plot, dramaturgische structurering)?□   Zijn toegevoegde dramatische elementen passend voor de historische boodschap of om het publiek te behagen?	
Symbolische Laag	Wat is de invloed vanuit de tijd dat de film is ontstaan?	Is er sprake van vertekening ten opzichte van de historische kennis over de periode?




5.   Receptie

□   Hoe werden Max Havelaar en De stille kracht ontvangen door de pers en andere media?

□    Zijn er in andere media discussies naar aanleiding van de films geweest?

Naar aanleiding van de bovenstaande vragen moet het mogelijk zijn de volgende vragen te beantwoorden en tot een conclusie te komen:

□   Wat zijn de belangrijkste elementen in de afbeelding van het Nederlands-Indisch verleden die in deze film naar voren komen?
Hoe wordt de verhouding van de kolonisator tot de gekoloniseerde verbeeld?

□   Komen de feiten die in de film en televisieserie gegeven worden overeen met de feiten en interpretaties in de wetenschappelijke literatuur over dit onderwerp?

□   Zitten er historische onjuistheden in de films?










3.3	 Het politieke en culturele klimaat in de jaren zeventig

Voordat we met de analyse van de film Max Havelaar en de serie De stille kracht beginnen, is het belangrijk het politieke en culturele klimaat in de jaren zeventig te schetsen. Zo worden beide filmische producties in een historische context geplaatst en is het mogelijk om te analyseren in welke mate de jaren zeventig de filmische producties hebben beïnvloed. 
De jaren zestig en zeventig van de twintigste eeuw werden in Nederland gekenmerkt door grote maatschappelijke veranderingen. Willen we inzicht krijgen in de jaren zeventig, dan moeten we naar de ontwikkelingen in de jaren zestig kijken, deze zijn onlosmakelijk verbonden met het decennium erna. De meest opvallende veranderingen tijdens de jaren zestig zijn onder andere economische groei, met welvaart en uitbreiding van de sociale zekerheid tot gevolg. Hiernaast vond politieke vernieuwing plaats en radicalisme, ontzuiling en ontkerkelijking. Het fenomeen televisie kwam op, de seksuele vrijheden werden steeds groter. Typerend is ook het ontstaan van een jongerencultuur en de vorming van een links-ideologische jongeren- beweging.​[139]​ De politisering van deze jongeren was voor een groot deel te verklaren door de escalatie van de oorlog in Vietnam. Gedeeltelijk werd de politisering veroorzaakt door Nederlandse gebeurtenissen, zoals bijvoorbeeld de anti-Duitse sentimenten toen kroonprinses Beatrix op 10 maart 1966 in het huwelijk trad met Claus von Amsberg.​[140]​ 
Het kenmerk van de veranderingen in de jaren zeventig was de opkomst van verschillende emancipatie- en protestbewegingen. Een voorbeeld was Dolle Mina, een radicaal feministische actiegroep die zich richtte op de emancipatie van de vrouw. Zaken als seksualiteit en drugs, waarop voorheen een taboe rustte, werden in toenemende mate onderwerp van gesprek. Het huwelijk als enige basis voor een seksuele relatie verdween: er ontstonden nieuwe begrippen als ‘open huwelijk’ en ‘vrije seks’.​[141]​ 
De Nederlandse films van de eerste helft van de jaren zeventig hebben waarschijnlijk ook een belangrijke rol gespeeld in de verandering van het denken van hun bezoekers over seks. Tot de seksgolf behoorde bijvoorbeeld Turks fruit van Paul Verhoeven uit 1972, die 3,3 miljoen bezoekers trok. ​[142]​ Ook Fons Rademakers paste in de tijdsgeest, zoals met de speelfilms Mira uit 1971 waarin Willeke van Ammelrooy naakt te zien is en Because of the Cats uit 1973, waarin zes meiden regelmatig naakt over het strand rondlopen en vrijen in het zwembad. ​[143]​
De jaren zeventig waren, zoals eerder gezegd, ook de periode van de protestbewegingen. Zo werd er onder andere geprotesteerd tegen het onderwijsbeleid, kernenergie en milieuverontreiniging. Begin jaren zeventig liep Nederland voorop wat tolerantie en progressiviteit betreft. Amsterdam was het Mekka voor links-progressieve jongeren uit West-Europa en de Verenigde Staten.​[144]​
	Ook werd er geprotesteerd tegen misstanden in het buitenland. In 1973 werd er gedemonstreerd tegen de Chileense generaal Pinochet, die middels een militaire coup een einde aan het socialistische bewind van president Allende had gemaakt.​[145]​ In 1973 werd opgeroepen tot een consumenten-boycot tegen Zuid-Afrikaanse producten, vanwege het apartheidsregime aldaar. Het linkse kabinet Den Uyl (1973-1977) speelde een actieve rol in het opvoeren van de druk op het apartheidsregime in Zuid-Afrika. De Nederlandse regering riep in 1975 op tot een protestdemonstratie tegen de executies van tegenstanders van het regime van generaal Franco in Spanje, waarin premier Joop den Uyl zelf meeliep.​[146]​
Een ander punt van hevig maatschappelijk protest in de jaren zeventig was de Amerikaanse aanwezigheid in Vietnam. Eind jaren zestig werd de wereld opgeschrikt door verhalen over My Lai. Amerikaanse soldaten hadden in maart 1968 de opdracht gekregen een bataljon van de Vietcong, dat zich bij My Lai schuil zou houden, onschadelijk te maken. Ondanks het feit dat ze slechts ongewapende mensen aantroffen, vooral vrouwen en kinderen, heeft men de nederzetting in brand gestoken en werden de ongeveer vijfhonderd inwoners vermoord. Na een poging het verhaal van My Lai in de doofpot te stoppen kwam het eind 1969 aan het licht. Toen de internationale gemeenschap kennis nam van de misdaden in My Lai, had dit tot gevolg dat de vredesbewegingen in de Verenigde Staten en Europa steeds groter werden.​[147]​ Het groeiend verzet tegen de oorlog in Vietnam stimuleerde landelijke protestbewegingen. Zo werd in januari 1973 een protestmars in Nederland georganiseerd waar circa honderdduizend mensen aan deelnamen. Dit protest was gericht tegen een nieuw militair offensief van het Amerikaanse leger in Vietnam.​[148]​
 Het eerder genoemde kabinet-Den Uyl wilde inkomen, kennis en macht spreiden. De verschillende karakters in dit kabinet, zoals minister- president Den Uyl (PvdA) en vice-premier Van Agt (KVP) botsten regelmatig. Er zijn verschillende conflicten geweest. Een voorbeeld hiervan is de sluiting van abortuskliniek ‘Bloemenhove’ in Heemstede door minister van Justitie Van Agt, waartegen minister van Volksgezondheid Irene Vorrink zich openlijk verzette. In deze periode vielen ook de oliecrisis en de autoloze zondag. Door de Lockheed-affaire kwam prins Bernhard in opspraak, omdat hij steekpenningen van de fabrikant Lockheed aangenomen zou hebben. Door de bemiddeling van Den Uyl werd voorkomen dat koningin Juliana zou aftreden.​[149]​
Inmiddels begon in de Nederlandse samenleving en politiek het besef door te dringen dat kolonialisme uit de tijd was en dat het nooit meer zo moest als het in Indonesië gegaan was.​[150]​ Minister-president J. Den Uyl, de minister van Binnenlandse Zaken, W.F. De Gaay Fortman, en de minister van Ontwikkelingssamenwerking, J. Pronk waren ervan doordrongen dat samenwerking bij de soevereiniteitsoverdracht van Suriname noodzakelijk was. Niet in de laatste plaats door de soepele opstelling van Nederland, was de soevereiniteitsoverdracht van Suriname op 25 november 1975, relatief vloeiend verlopen.​[151]​
Het politieke klimaat in Nederland in de jaren zeventig ten opzichte van Indonesië werd gekenmerkt door politieke spanningen tussen beide staten. De verhouding tussen Nederland en Indonesië is lange tijd na de dekolonisatie van 1949 zeer moeizaam geweest. Toen Soekarno op 11 maart 1966 werd gedwongen het gezag aan Soeharto over te dragen, is de relatie tussen Nederland en Indonesië veranderd. In Nederland had de val van Soekarno een einde gemaakt aan een veelbewogen tijdperk. De politieke en economische banden met Indonesië werden aangehaald. Door de pro-westerse koers van Soeharto werd het al snel mogelijk om een regeling voor de eindafrekening van openstaande schulden te bespreken. Indonesië werd de grootste ontvanger van de Nederlandse ontwikkelingshulp.​[152]​ 
In 1970 brachten president Soeharto en zijn vrouw een officieel staatsbezoek aan Nederland. Hierop volgde een koninklijk tegenbezoek in 1971, waarbij bleek dat Juliana bij delen van de bevolking van Indonesië  populair was.​[153]​  Door de verbeterde relatie met Indonesië werd het koloniaal verleden in de jaren zeventig weer bespreekbaar gemaakt. Het toerisme naar Indonesië nam toe. Nederlanders en met name veteranen prezen de gastvrijheid in Indonesië. Door het toerisme nam de belangstelling voor Indonesië toe en werden steeds meer egodocumenten en literatuur over herinneringen aan Japanse kampen en de Indische tijd gepubliceerd.​[154]​ 
	In de eerste helft van 1969 laaide een heftig publiek debat op. Aanleiding hiervoor was een tweetal interviews met de zojuist gepromoveerde psycholoog dr. J.E. Hueting. Deze had in een bij zijn proefschrift toegevoegde stelling gepleit voor onderzoek naar oorlogsmisdaden, door Nederlandse militairen in Indonesië begaan. Hij was zelf dienstplichtige in Indië geweest en op 19 december 1968 werd hij daarover in de Volkskrant ondervraagd. Een maand later, op vrijdag 17 januari 1969 werd hij op televisie geïnterviewd, in de rubriek Achter het Nieuws van de VARA. Hij was de eerste die openlijk sprak over martelingen en geweldsexcessen aan Nederlandse zijde. Vooral het laatste interview op televisie veroorzaakte veel commotie.​[155]​ Ineens waren niet meer alleen de gewelddadige acties en bombardementen van de Amerikanen in Vietnam het onderwerp van een kritische publieke opinie, maar ook de vergelijkbaar geachte koloniale oorlogvoering van Nederland in Indonesië.​[156]​  
	De Tweede Kamer vroeg de regering om opheldering over de door Hueting benoemde oorlogsmisdaden. Het kabinet-De Jong reageerde direct. 
In de eerste vergadering van de ministerraad na het interview van Hueting werd een onderzoek toegezegd over de ‘wandaden’ van Nederlandse militairen en eventueel daarop volgende juridische procedures. Hiernaast gaf de regering de Rijkscommissie voor de Vaderlandse Geschiedenis opdracht tot het uitgeven van officiële documenten, betreffende de Nederlands-Indonesische betrekkingen 1945-1950.​[157]​ Men koos voor een bronnenpublicatie, zonder hieraan geschiedschrijving te verbinden. Het beloofde onderzoek naar de verantwoordelijkheid voor de excessen werd op de lange baan geschoven omdat bronnenpublicatie de prioriteit had.​[158]​ 
Het gevolg van de bronnenpublicatie was dat archieven openbaar werden. Hoewel de regering terughoudend was, eiste de Rijkscommissie dat de archieven voor wetenschappelijk onderzoek toegankelijk zouden worden.​[159]​
De relatie tussen Nederland en Indonesië kwam in de jaren zeventig onder druk te staan door problemen met een jonge generatie Molukkers. Begin jaren vijftig waren er 12.500 Ambonezen naar Nederland gekomen. Midden jaren zeventig was hun aantal toegenomen tot ongeveer 35.000 mensen en vormden zij een afgescheiden gemeenschap in de Nederlandse samenleving. De Molukse jongeren wilden een vrije republiek der Zuid-Molukken. Om aandacht hiervoor af te dwingen, gingen zij in de jaren zeventig meerdere malen over tot gewelddadige acties.​[160]​ Zo werd op 31 augustus 1970 de woning van de Indonesische ambassadeur in Wassenaar door drie zwaarbewapende Molukkers bezet. Dankzij bemiddeling van een Zuid-Molukse leider, ds. S. Metiary gaven de bezetters zich enkele uren later over.​[161]​ Plannen om Juliana te gijzelen werden verijdeld, maar in 1975 volgde de treinkaping bij Wijster door een aantal Molukse jongeren. Bij de actie vielen drie slachtoffers, de machinist en twee passagiers. Bijna gelijktijdig vond de bezetting van het Indonesische consulaat in Amsterdam plaats: dit gijzelingsdrama hield Nederland achttien dagen in zijn greep. Na onderhandelingen gaven de Molukse actievoerders zich over aan mevrouw Soumokil​[162]​ en ingenieur Manusama. Door de acties verloren drie Nederlanders en een Indonesiër het leven.​[163]​ 
Op 23 mei 1977 werd een passagierstrein bij De Punt, tussen Assen en Groningen, gekaapt. Ongeveer gelijktijdig  worden de leerlingen en onderwijzers van een openbare lagere school in Bovensmilde gegijzeld. Aan deze acties worden door het leger een eind gemaakt. Bij de bevrijdingsactie bij De Punt, op 11 juni, komen zes  kapers om, evenals twee gijzelaars. In de school, waar de leerlingen na vier dagen zijn vrijgelaten, bieden de Molukkers geen weerstand.​[164]​
De Molukse acties hebben diepe wonden achter gelaten, zowel in de Nederlandse als in de Molukse gemeenschap. Terroristische acties van deze omvang had men in Nederland niet eerder meegemaakt.​[165]​ Het gevolg was dat de beeldvorming in Nederland over de Molukse gemeenschap langdurig negatief beïnvloed werd.​[166]​




Resumerend kunnen wij stellen dat de jaren zestig vooral gekenmerkt werden door ontzuiling, ontkerkelijking, vernieuwing en radicalisme. Deze ontwikkelingen zetten zich voort in de jaren zeventig, ook deze jaren worden getypeerd door emancipatiebewegingen en protestgolven. Men protesteerde vooral tegen maatschappelijk onrecht in de wereld, zoals tegen Amerikaanse inmenging in Vietnam, dictaturen en apartheid. Nederland had schending van mensenrechten, elders in de wereld, hoog in het vaandel. Na een interview met Hueting bleek echter dat ook Nederland zich hier, in Indonesië, schuldig aan had gemaakt. 
De relatie met Indonesië was na het aantreden van Soeharto verbeterd, de diplomatieke banden werden aangehaald en Indonesië werd de grootste ontvanger van ontwikkelingshulp. Mensenrechtenschendingen onder het regime van Soeharto werden door het grote publiek echter genegeerd. Er was slechts een kleine minderheid aan linkerzijde van het politieke spectrum die hier oog voor had. 
De gewelddadige acties van Molukse jongeren, halverwege jaren zeventig waren van invloed op de verhouding tussen Nederland en Indonesië. Deze dramatische gebeurtenissen droegen bij tot een negatieve beeldvorming over de Molukse kwestie onder de Nederlandse bevolking.
Na de val van Soekarno verbeterde de relatie van Nederland met Indonesië.  



























Om een beter inzicht in de filmhistorische context te verkrijgen, is het van belang meer over de achtergronden van zowel Fons Rademakers, de regisseur, als over de scenarist Gerard Soeteman te weten. Een ander belangrijk aspect voor het productieproces van de film Max Havelaar is de invloed vanuit de politiek en dan met name de censuur vanuit Indonesië. Deze aspecten komen in de volgende paragraaf dan ook aan bod.

4.2.1	  Fons Rademakers

Fons Rademakers is op 5 september 1920 geboren te Roosendaal. Hij was de jongste van vijf kinderen. Zijn moeder was een welgestelde katholieke vrouw, zijn vader had een afkeer van geïnstitutionaliseerde religiositeit.​[170]​ Rademakers had volgens eigen zeggen een zorgeloze jeugd. Na de HBS volgde hij de toneelschool in Amsterdam, waarna hij van 1941 tot 1943 acteur was bij Het Nederlandse Toneel. Eind 1943 vluchtte hij overhaast voor het nazi-regime omdat de Duitsers op de hoogte waren van het feit dat Rademakers Joodse onderduikers in huis had.​[171]​ Hij vluchtte naar Zwitserland, waar hij bij een befaamd toneelgezelschap speelde. Na zijn terugkeer in Nederland was hij tot 1953 acteur bij toneelgezelschap Comedia. In 1946 ging hij voor het eerst met Comedia naar Indonesië om op te treden voor de militairen aldaar. Een jaar later volgde een tweede tournee, deze keer was het een chaotische situatie vanwege de politionele acties. Deze periode heeft een blijvende indruk op Fons Rademakers achtergelaten.​[172]​
In 1953 begon Rademakers met regisseren bij de Nederlandse Comedie (voorheen Comedia). Zijn overstap naar het regisseren van films maakte hij in 1958 met Dorp aan de rivier. Deze film deed het in financieel opzicht redelijk goed en hij kreeg hier tevens een Oscarnominatie voor.​[173]​ In 1960  volgde Makkers staakt uw wild geraas. Hierna werkte hij in 1963 en 1964 aan een nooit gemaakte filmversie van De stille kracht van Louis Couperus, waarvoor hij in 1971 ook naar Indonesië reisde met W. F. Hermans. Naast regisseren bleef hij ook acteren in diverse toneelstukken en films, zoals Blauw, Blauw van Hugo Claus en de film Keetje Tippel van Paul Verhoeven.​[174]​
Na het uitkomen van de film Mira in 1971, ontstond veel ophef, omdat het naakte lichaam van Willeke van Ammelrooy enkele malen te zien was. De film past in de hierboven beschreven ‘seksgolf in de Nederlandse film.’ ​[175]​  
Er ontstond vaker commotie over films van Rademakers. Zo regisseerde hij in 1986 De Aanslag waarvoor hij in 1987 een Oscar en een Gouden Kalf kreeg. Net als met de film Als twee druppels water (1963) stelt hij met De Aanslag (1986) de onbetwiste helden uit het verzet ter discussie. Hij verbeeldde hiermee de denkbeelden van W.F Hermans en Harry Mulisch op het witte doek.​[176]​ In de films van Rademakers wordt de hoofdrol vaak gespeeld door een persoon die tegen zijn wens in een bepaald maatschappelijk systeem leeft, en dat probeert te bestrijden omdat het systeem onrechtvaardig is, zoals de hoofdpersoon in Max Havelaar. ​[177]​ 








4.2.3	  De opdrachtgever





In 1975 gingen Rademakers en Soeteman met een eerste scenario naar Indonesië. Hier werden zij zich bewust van de actualiteit van de Max Havelaar. De overheid had Newsweek uit de schappen gehaald, omdat er  een artikel instond over vier directeuren van de Indonesische staatsolie-maatschappij die gezamenlijk vierennegentig miljoen dollar hadden verduisterd. Toen zag Soeteman het thema van de Havelaar: corruptie. Hij zag hoe actueel het thema van Multatuli nog steeds was. Dit aspect heeft hij in het script benadrukt.​[185]​ De Indonesische overheid heeft dit thema waarschijnlijk ook onderkend, want de Indonesische censuur hield de verfilming nauwlettend in de gaten. Volgens Rademakers is dit geen reden geweest om iets aan de film te veranderen.​[186]​ De Indonesische censuur wilde tijdens de opnames dat het verzet van de inheemse bevolking meer naar voren kwam. Zelfs nadat de opnames beëindigd waren, eiste het ministerie van Voorlichting dat er meer scènes gerealiseerd werden waarin het inheemse verzet jegens de buitenlandse overheersers expliciet naar voren zou komen. Dit ondanks het feit dat dit verzet in het boek van Multatuli nauwelijks naar voren komt.​[187]​ Volgens Rademakers dreigde het regime van Soeharto zijn medewerking aan de film te beëindigen als bepaalde scènes er niet in kwamen. Rademakers deed wel toezeggingen, maar heeft niet voor de censuur willen buigen.​[188]​

4.3	Het boek Max Havelaar 

De film Max Havelaar is gebaseerd op het gelijknamige boek van Multatuli, het pseudoniem van Eduard Douwes Dekker (1820-1887). De oorspronkelijke titel van het boek is Max Havelaar of De koffieveilingen de Nederlandse handelsmaatschappij, uitgebracht in 1860. Eduard Douwes Dekker heeft het boek gebaseerd op zijn eigen ervaringen als assistent-resident van Lebak. Op 22 januari 1856 begon hij in zijn functie en op 24 februari van datzelfde jaar beschuldigde Douwes Dekker de regent van Lebak, in een brief aan resident C.P. Brest van Kempen, van ‘misbruik van gezag en knevelarij’.​[189]​ De klacht die Douwes Dekker had ingediend, was slechts gebaseerd op archiefonderzoek.​[190]​ Brest van Kempen zocht Douwes Dekker op en vroeg hem het bewijs te overhandigen, een gebruikelijke gang van zaken in die tijd. Douwes Dekker weigerde. Brest van Kempen heeft de zaak hierna voorgelegd aan gouverneur-generaal A.J. Duymaer van Twist. Deze schakelde de ‘Raad van Indië’ in om hem van advies te dienen, die het gedrag van Douwes Dekker afkeurde en aanraadde hem te ontslaan. Duymaer van Twist zette dit ontslag om in overplaatsing.​[191]​ Douwes Dekker vroeg hierop zelf ontslag, wat hem op 4 april 1856 verleend werd. 
Drie jaar later schreef Douwes Dekker in september en oktober 1859 in Brussel de Max Havelaar. Hij wilde rehabilitatie en hij wilde gehoord worden.​[192]​ Multatuli schreef zijn felle aanklacht tegen de gang van zaken in Nederlands-Indië, waarmee hij ageerde tegen het misbruik door inheemse regenten, tegen herendiensten en tegen plichtsverzuim door Nederlandse ambtenaren. Multatuli heeft hiermee een roman over de gebeurtenissen van Lebak geschreven waarin verbeelding en werkelijkheid vervlochten zijn.​[193]​ 
Toen Max Havelaar in 1860 gepubliceerd werd, veroorzaakte het boek grote ophef in Nederland. Aanstootgevend was met name het einde van hoofdstuk zeventien, het verhaal van Saïdjah en Adinda, waarin de volgende passage staat: 

‘Op zekere dag dat de opstandelingen op-nieuw waren geslagen doolde hy in een dorp dat pas veroverd was door het nederlandse leger, en dus in brand stond.’​[194]​ 

Hierna beschrijft Multatuli de gruwelen die het KNIL heeft begaan jegens de inheemse bevolking. Dit alles werd in de ogen van Multatuli veroorzaakt doordat Nederland zoveel mogelijk winst uit Indië wilde genereren.​[195]​          Multatuli had veel kritiek op het cultuurstelsel. Max Havelaar was geen anti-koloniaal boek, het was een kritisch koloniaal literair werk. Multatuli wilde een rechtvaardig koloniaal bestuur, waarin de wetten en voorschriften stipt werden opgevolgd.​[196]​ In de Max Havelaar zijn het vooral de inheemse regenten die zich schuldig maken aan de misstanden tegen de inheemse  bevolking. 
Volgens de parlementariër W.R. Van Hoëvell ging er een rilling door het land na het verschijnen van dit boek.​[197]​ De invloed van de Max Havelaar is groot geweest. Zijn denkbeelden over verkeerde bestuurspraktijken en het beschermen van de inheemse bevolking hebben een mentaliteitsverandering op gang gebracht.​[198]​ Critici wijzen er op dat zijn ideeën niet nieuw waren, maar denkbeelden van zijn tijd, door anderen ook verwoord. Volgens Rob Nieuwenhuys is het de grote verdienste van Multatuli, dat hij die denkbeelden toegankelijk heeft gemaakt voor het grote publiek: hij werd gehoord. En dat is wat Multatuli wilde.​[199]​
Nu, bijna honderdvijftig jaar later, heeft de Max Havelaar nog steeds enorme zeggingskracht. Onlangs is het boek Max Havelaar op de derde plaats beland bij de verkiezing van het ‘Beste Nederlandse boek,’ georganiseerd door de NPS en NRC Handelsblad.​[200]​ Het boek maakt tevens onderdeel uit van de Canon van Nederland. ​[201]​ Max Havelaar is een van de weinige Nederlandse boeken die tot de wereldliteratuur is gaan behoren. Het boek is inmiddels in meer dan 140 talen uitgegeven. Het werd in 1999 omschreven door de Indonesische schrijver Pramoedya Ananta Toer als:
‘The book that killed Colonialism.’ ​[202]​

4.3.1	  Het scenario en de productiegeschiedenis

Gerard Soeteman, die door Rademakers werd benaderd het scenario te schrijven, bekende Rademakers dat hij Max Havelaar nog nooit gelezen had. Rademakers zag dit als een voordeel, omdat hij ongehinderd door allerlei interpretaties van het boek met een frisse blik het scenario kon gaan schrijven. ​[203]​ De Indonesische coproductiemaatschappij ‘Mondial’ stuurde een script van Dharmaya W. Sarjana, Saïdjah en Adinda genaamd. In dit liefdesverhaal verzetten Saïdjah en Adinda zich tegen de uitbuiting van hun families door de Nederlanders en lokale regenten. Het verhaal van Max Havelaar kwam nauwelijks aan bod, dus Rademakers maakte de keuze dit script niet te gebruiken. Hij had het ministerie eerder al laten weten dat hij de film niet alleen voor een Indonesisch publiek wilde maken, maar dat deze productie ook aantrekkelijk moest zijn voor een westers publiek.​[204]​ Gerard Soeteman heeft het boek van Multatuli bewerkt tot een chronologisch verhaal.
Soeteman en Rademakers kozen er wel voor om het Saïdjah en Adinda-verhaal in de film Max Havelaar te integreren tot een parallelvertelling.​[205]​ Het is een universeel liefdesverhaal, een oerthema, zoals eerder beschreven in verhalen als Priamus en Thisbe, Tristan en Isolde en Romeo en Julia. De liefde tussen Saïdjah en Adinda wordt gedwarsboomd door de maatschappelijke omstandigheden, ze verliezen elkaar uit het oog en het verhaal eindigt met de dood van beide geliefden. 
Volgens Fons Rademakers getuigde het van moed van de Indonesische co-producent om deze film in 1975 te produceren. Dit vanwege problemen tijdens de productie, zoals Indonesische geldschieters die hun beloftes niet nakwamen en de onderhandelingen met de Indonesische regering die moeizaam verliepen vanwege de al eerder beschreven politiek gevoelige inhoud van de film.​[206]​
De Indonesische acteurs werden door een Indonesisch casting bureau geselecteerd. De broer van de sultan van Yogyakarta, E.M. Adenan Soesilaningrat, speelde de rol van de regent. Hij had geen ervaring als acteur, maar bleek, volgens Rademakers, een natuurtalent.​[207]​ Dankzij deze en andere Indonesische contacten wist men Buitenzorg, de voormalige residentie van de gouverneur-generaal, ​[208]​ als filmlocatie te regelen. Ook verkreeg men koetsen uit de negentiende eeuw. 
Rademakers heeft ervoor gekozen om de acteurs in de film Indonesisch te laten spreken. In de negentiende eeuw leerde men Javaans op de opleiding  voor bestuursambtenaren in Delft, maar het was lastig om deze taal in de film te realiseren. Fons Rademakers vond Indonesisch voor het Nederlandse publiek vervreemdend genoeg.​[209]​
In juni 1975 vertrok Rademakers met crew, cast en vrachtladingen  materiaal naar Indonesië om te beginnen aan twintig weken van opnames. Het zou de duurste Nederlandse productie tot die tijd opleveren, kosten: rond de zes miljoen gulden.​[210]​ De film werd uiteindelijk uitgebracht in 1976. Het camerawerk werd verzorgd door Jan de Bont. Hoofdrollen werden gespeeld door Peter Faber als Max Havelaar en Sacha Bulthuis als Tine Havelaar. 
De totale lengte van de film bedraagt twee uur en veertig minuten. In 2003 is de film uitgebracht op DVD door A-film Home Entertainment, in samenwerking met het filmmuseum.

4.4	Het verhaal van de film Max Havelaar
 
In de proloog van het verhaal worden Saïdjah en Adinda geïntroduceerd. De dorpelingen bewerken de sawa met hun buffel. De inheemse soldaten onder leiding van de demang (districtshoofd en tevens de schoonzoon van de regent) eisen de buffel op. De vader zegt dat hij zonder zijn buffel de sawa’s niet kan bewerken en verder niets heeft om te geven. Ze nemen de buffel toch mee. De broer van Saïdjah die hiertegen protesteert, wordt gedood door een soldaat van het KNIL (Koninklijke Nederlands-Indisch leger).
Hierna begint het verhaal van Max Havelaar en zien we een kerkdienst in Amsterdam, 1860. Koffiehandelaar Droogstoppel wordt hierna aangesproken door een verarmde Max Havelaar. Deze vraagt hem zijn manuscript uit te geven over de gebeurtenissen in Lebak, Nederlands-Indië. Hij wil gelezen worden. Droogstoppel leest hierna het volgende verhaal:
In Lebak dineert assistent-resident Slotering met de regent. Slotering  waarschuwt de regent de inheemse bevolking niet langer te onderdrukken. Dezelfde nacht overlijdt Slotering door vergiftiging.
Te Buitenzorg wordt Max Havelaar aangesteld als opvolger van Slotering. We zien Havelaar in zijn district Menado, in Noord-Celebes. Tijdens een boottocht duikt Havelaar in een zee met haaien om het hondje van zijn zoon te redden. Als Havelaar arriveert, ziet hij een handelaar die zijn inheemse arbeiders slecht behandelt en een inheems meisje vernedert. Havelaar duelleert met een KNIL-luitenant omdat deze niet ingrijpt. Op een receptie te Buitenzorg spreekt Max Havelaar, na zijn benoeming, met de gouverneur-generaal die laat merken net zo humaan over de inheemse bevolking te denken als Max Havelaar. 
Hierna gaan Havelaar en zijn vrouw Tine en zoon Maxje naar Lebak, zijn nieuwe standplaats. In Lebak worden zij onthaald door de regent en de bevolking. Hij legt de eed af. Tussen de toeschouwers bevinden zich ook Saïdjah en Adinda. In zijn huis aangekomen neemt Havelaar de stukken van zijn voorganger door. De beschreven misstanden jegens de inheemse bevolking worden bevestigd door de djaksa (hoofd van de politie).​[211]​ Havelaar spreekt de inheemse hoofden toe en vraagt hen een einde te maken aan de knevelarij en onderdrukking.
Saïdjah en zijn vader willen een kris, een erfstuk, inruilen voor een nieuwe buffel. Ze komen Max Havelaar onderweg tegen. De vader wil de ware toedracht van het verlies van de vorige buffel niet vertellen, omdat ‘het toch geen zin heeft’. Op een inspectietocht komen Max Havelaar en controleur Verbrugge tot de ontdekking dat er geen mensen op het land aan het werk zijn, maar dat deze te werk gesteld zijn bij de regent. Havelaar eist dat de mensen terug gaan en na een goedkeurend knikje van de regent doen ze dit.
Hierna komt Maxje tijdens het spelen met zijn baboe oog in oog met een cobra te staan. Er blijken enorm veel giftige slangen in de tuin te zitten en de djaksa suggereert dat deze door de regent zijn achtergelaten.
Max Havelaar gaat naar de regent, die voorbereidingen treft voor een groot feest. Havelaar begrijpt dat de regent zulke grote feesten niet kan betalen en zoveel familieleden niet kan onderhouden. Havelaar leent hem daarom geld om het feest te kunnen bekostigen. De nieuwe buffel van Saïdjahs vader wordt meegenomen door de mannen van de demang. Tegen Max Havelaar, die net langskomt, zegt de demang dat hij de buffel meeneemt zonder gebruik van dwang. De vader van Saïdjah krijgt een vergoeding. ’s Nachts komen Saïdjah en Adinda Havelaar de kop van de buffel laten zien, die geslacht is voor het feest van de regent. De volgende dag gaat Saïdjahs vader naar de demang om geld voor zijn buffel te vragen en wordt hij gedood. Havelaar besluit na alle misstanden de regent aan te klagen. Hij spreekt hierover met Verbrugge, maar die durft niets te doen uit angst voor zijn carrière. Saïdjah en Adinda worden achtervolgd door soldaten van de demang, ze raken elkaar kwijt en denken beiden van de ander dat hij/zij dood is. Adinda gaat ’s nachts naar Havelaar om te vertellen dat Saïdjah dood is, terwijl Saïdjah tevergeefs op Adinda wacht.
De resident komt onverwacht aan bij de regent en biedt de regent geld aan om Havelaar in diskrediet te brengen. Hierna gaat de resident een gesprek aan met Havelaar. Deze weigert om zijn aanklachten tegen de regent en de demang in te trekken. Havelaar besluit zijn beklag te doen bij de gouverneur-generaal. Hij verwacht dat het recht dan zal zegevieren. Saïdjah vlucht met een boot naar de Lampongs op Sumatra. Beelden van het feest van de regent worden afgewisseld met de ontreddering in het huis van Max Havelaar. Enige tijd later krijgt Havelaar een nieuwe benoeming in Ngawi, Java, en zijn de regent en de demang onschuldig verklaard. Havelaar schrijft zijn ontslagbrief aan de gouverneur-generaal. Hij vertrekt met zijn gezin en Adinda uit Lebak en wordt stilzwijgend uitgeleide gedaan door de lokale bevolking. Adinda vlucht het oerwoud in om zich bij de vluchtelingen in de Lampongs aan te sluiten.
In de Lampongs, Sumatra 1856, jaagt een KNILpatrouille op opstandelingen en brandt een dorp af. Saïdjah vindt een grote groep lichamen van vermoorde Javaanse vluchtelingen. Hieronder bevindt zich ook Adinda. Na deze vondst loopt Saïdjah doelbewust in een bajonet van een KNILsoldaat.




Volgens Chris Vos bestaat de beeldgrammatica uit een groot aantal onderling afgesproken regels en coderingen. Zoals besproken in het eerste hoofdstuk, de theorie van Rosenstone, hebben die coderingen betrekking op onder andere de mise-en-scène, de beweging van de camera en het geluid. De mise-en-scène is alles wat in het beeld geconstrueerd is, zoals de decors, de locatie, de belichting, kostuums en make-up. In mainstream films wil men meestal met de decors de historische werkelijkheid, zoals de filmmaker het ziet, zo dicht mogelijk benaderen.​[212]​ 




Voor de film Max Havelaar heeft Fons Rademakers de locaties zorgvuldig uitgezocht. Het grootste gedeelte van de film speelt zich op Java af en is daar ook opgenomen. Het kleine gedeelte dat zich in de Nederlandse kerk afspeelt, is gefilmd in de St. Bavokerk in Haarlem, maar speelt zich volgens het verhaal in Amsterdam af. 
Rademakers heeft gezocht naar huizen en gebouwen die overeenkwamen met de woonstijl uit 1856. Men heeft Buitenzorg af weten te huren. Het lag politiek gevoelig om toestemming te krijgen de Nederlandse vlag op Buitenzorg te hangen. Uiteindelijk mochten de filmmakers de Nederlandse vlag enkele minuten in top hangen. Ze waren de vlag echter vergeten te strijken, wat voor opschudding onder de plaatselijke bevolking en autoriteiten zorgde.​[214]​ 
Voor het huis van de regent in de film had men het oog laten vallen op het huis van een toenmalige prins, de broer van de sultan. Het huis dat in de film het huis van de regent is, was in 1860 het huis van Brest van Kempen, de resident waarop de figuur van Slijmering is gebaseerd. Men slaagde er in het huis van de prins te gebruiken en de prins kon later worden overgehaald de rol van de regent in Max Havelaar te spelen.​[215]​ 
Men heeft zich wel enkele vrijheden gepermitteerd. Zo is bijvoorbeeld de scène waarin het KNIL een dorp in Sumatra verovert (Lampongs- Sumatra 1856) in werkelijkheid opgenomen op Java. Rademakers vond de omgeving van Bandung niet veel verschillen van de omgeving in Zuid Sumatra.​[216]​ 








Er is in de film Max Havelaar veel aandacht besteed om de kostuums een historisch verantwoord uiterlijk te geven. Zo zijn de uniformjassen van de resident, assistent-resident en de controleur royaal geborduurd met goud
en/ of zilverdraad. Deze zijn nagemaakt volgens  de voorschriften, die nauwkeurig beschreven zijn door het ministerie van Koloniën.​[218]​ Ook zijn wij van mening dat de uniformen van de KNILmilitairen overeen komen met foto’s uit de negentiende eeuw.​[219]​ 




Volgens  Bordwell en Thompson stuurt de belichting de blik van de toeschouwer. In deze film is het niet anders. Hoewel het niet opvalt, wat ook de bedoeling is bij een mainstream film, wordt de kijker gestuurd in de richting waarnaar hij moet kijken. Elementen in het beeld die op een juiste manier verlicht zijn, trekken de aandacht van de kijker. Donkere hoeken in het kader zijn voor de kijker niet aantrekkelijk: daar is nauwelijks handeling te zien. 
Veel opnames in Max Havelaar zijn ’s avonds of ‘s nachts gemaakt. De scènes die zich afspelen in het daglicht zijn niet met kunstlicht versterkt. Als er ’s avonds is gefilmd, heeft men wel kunstlicht gebruikt om het tekort aan licht op te vangen. Voor de kijker is dit niet te zien, omdat de film een realistisch beeld wil geven en de aandacht niet wil vestigen op externe lichtbronnen. Zo is voor de belichting bij het gala van de gouverneur-generaal door Indonesische belichters een constructie van bamboe gemaakt, zonder gebruik van aluminium of buizen. Dit om een kunstmatig effect van moderne lichten te voorkomen.
Als scènes zich in de avond afspelen, is het beeld donker en worden de hoofdpersonen belicht door een lichtbron, zoals een kaars of een olielamp. Hierdoor wordt vaak een geheimzinnige of beangstigende sfeer opgeroepen. Een voorbeeld hiervan is Adinda die Max Havelaar midden in de nacht komt vertellen dat mannen van de demang Saïdjah hebben vermoord. Het is geheel donker, de lichtbron komt van onder waardoor haar gezicht en de getoonde emotie duidelijk benadrukt worden.
Volgens Vos kan vooral de belichting van het gelaat erg suggestief zijn. In de film Max Havelaar biedt de demang de resident een jong meisje aan. De resident gaat op het aanbod in. Het beeld is donker, maar het gezicht van de resident wordt zo belicht alsof je door een kier van de koets kijkt. Hierdoor wordt de indruk gewekt dat je hem als kijker betrapt op iets oneerbaars.

4.5.4	   Geluid en muziek

Fons Rademakers wilde aan het einde van de film in zee gaan met de Franse componist Delerue. De componist bekeek de film en zei dat muziek niets toe zou voegen, enkel afbreuk zou doen. Normaliter is het niet gebruikelijk dat er geen muziek aan speelfilms wordt toegevoegd, toch heeft de regisseur hier bewust voor gekozen.​[222]​ Het geluid in de film Max Havelaar is diëgetisch, het loopt synchroon met het beeld, waardoor de film realistisch lijkt. In de hele film zijn de geluiden van de omgeving te horen, zoals vogels en andere dieren. Je hoort de regen, je hoort de wind suizen en de zee ruisen als Saijah met zijn boot naar Sumatra wil vluchten.






In de narratieve laag komt aan bod op welke geschiedenis de film is gebaseerd, in dit geval het boek Max Havelaar van Multatuli. Dan komen de probleemstellingen en thema’s aan bod die in de film naar voren komen, waarna tenslotte de premisse volgt.

4.6.2	  De verhouding van het boek ten opzichte van de film

Gerard Soeteman heeft het boek als leidraad genomen, maar dit verhaal  omgevormd tot een chronologisch verhaal. Een aantal aspecten die in het boek zijdelings benoemd worden, hebben in de film een prominente rol gekregen. Voorbeelden hiervan zijn het duel van Max Havelaar met de KNIL- officier en zijn duik in de zee vol haaien.
Het verhaal van Saïdjah en Adinda neemt in het boek één hoofdstuk in beslag. Zoals eerder beschreven ging het script dat door de Indonesische coproductiemaatschappij werd ingebracht grotendeels over Saïdjah en Adinda. Rademakers en Soeteman hebben er toen voor gekozen om van dit verhaal een parallelvertelling te maken. De filmmakers hebben willen benadrukken dat de inheemse bevolking in Nederlands-Indië geleden heeft onder de Nederlandse overheersing. Fons Rademakers stelt zelfs dat hij de film niet heeft gemaakt voor de Multatuli-liefhebbers, maar voor ‘de Droogstoppels onder ons, die weinig of niets weten van wat het koloniale regime heeft aangericht.’ ​[223]​ 
	Een ander aspect in de film dat uitvergroot is ten opzichte van het boek, is het dorp dat aan het einde van de film in brand staat door een actie van de KNILmilitairen. Zoals eerder beschreven, stond in het boek van Multatuli slechts één zin, waarin gezegd werd dat het dorp in brand stond omdat het net veroverd was. In de film wordt dit verbeeld als een ‘Nederlands My Lai.’ Er zijn gedode lichamen te zien, waaronder veel vrouwen en kinderen. Een kind huilt hartverscheurend om zijn moeder die dood naast hem ligt. Het is een indrukwekkend filmbeeld dat Rademakers heeft toegevoegd om de hierboven benoemde groep Nederlanders te doen inzien wat er heeft plaats gevonden. 
	De aanklacht van Multatuli richtte zich tegen de misstanden van het koloniaal bestuur, niet tegen het koloniale systeem zelf. Fons Rademakers en Gerard Soeteman geven in de film Max Havelaar een zeer negatief beeld van het Nederlandse koloniale bewind in Indonesië. Dit past duidelijk in de hierboven beschreven geest van de jaren zeventig. 

4.6.3	Thema’s in de film

De thema’s die in de film Max Havelaar naar voren komen, hebben wij geselecteerd op relevantie voor onze onderzoeksvraag.
Een verhaallijn is het wangedrag van het koloniale bestuur in Indonesië. Deze verhaallijn is knap vervlochten met het verhaal van Saïdjah en Adinda, een tweede rode draad in het verhaal. Dit verhaal is uitgebreider dan in het oorspronkelijke boek. Het verbeeldt hoe de mensen onderdrukt zijn en hoe men hier in de ogen van de filmmakers op reageerde. Zo verzetten de familieleden van Saïdjah, zoals zijn vader en broer, zich tegen het onrecht dat hen aangedaan wordt. Dit wordt afgestraft. 
In de film komen de geldproblemen van de regent naar voren. Hij heeft niet de mogelijkheden om in het onderhoud van zijn familie te voorzien. In het begin van de film heeft Max Havelaar begrip voor de situatie van de regent, maar gaandeweg realiseert hij zich dat de demang de bevolking in naam van de regent onderdrukt en klaagt hij beiden aan.
In afwijking van het oorspronkelijke boek is dus het belangrijkste thema in de film Max Havelaar het wangedrag van de koloniale overheerser. In Max Havelaar wordt het binnenlands bestuur in de persoon van de resident geportretteerd als onbetrouwbaar en corrupt; controleur Verbrugge ziet de misstanden wel, maar staat ze toe. Een andere exponent van het Nederlands bestuur die in de film zijdelings aan bod komt, is het KNIL. In de film wordt het KNIL eerst gerepresenteerd door de luitenant die toestaat dat de inheemse bevolking wordt gekleineerd door een particuliere handelaar. In de film wordt de broer van Saïdjah door een soldaat van het KNIL gedood en leggen soldaten een dorp in as, waarbij alle dorpelingen, gevluchte Javanen, vermoord worden. 

4.6.4	   Premisse

De film Max Havelaar is een felle aanklacht tegen het kolonialisme. De hoofdpersoon van de film Max Havelaar komt op voor de inheemse bevolking die uitgebuit wordt door de inheemse regent, onder toeziend oog van het binnenlands bestuur. Havelaar klaagt de Nederlandse regering aan, verbeeld door het portret van Willem III, die dit systeem in stand houdt. Tevens is de film anti-westers getint; zo worden Nederlandse bestuursambtenaren en KNILmilitairen als uitzuigers en onderdrukkers afgebeeld. Aan het einde van de film wordt het publiek geconfronteerd met schending van de mensenrechten in Nederlands-Indië. 

4.6.5	   Verteltechniek

De film Max Havelaar behoort tot het genre van de mainstream film. 
Vos beschrijft vijf ideaal-typische stadia voor een verhaal binnen de traditionele dramaturgie. In de eerste fase worden de hoofdpersonen geïntroduceerd: hierna begint de opbouw van het conflict, het hoogtepunt van de hoofdrolspeler, het keerpunt en de ondergang van de hoofdrolspeler.
Kristin Thompson heeft uitgebreid onderzoek gedaan naar de verhaaltechniek in Hollywood. In haar boek Storytelling in the New Hollywood: Understanding Classical technique zijn er vier fasen in een mainstream film: de ‘set-up’, de ‘complicating action’ , de ‘development’ en de ‘climax’. ​[224]​ Aangezien we hier een film behandelen, lijkt de keuze voor Thompson logisch. Gerard Soeteman, die het scenario heeft geschreven, heeft de Max Havelaar bewerkt tot een chronologisch verhaal.
Max Havelaar is een raamvertelling. Het verhaal begint en eindigt in Nederland, maar gaat snel naar Nederlands-Indië. Hierna wordt het verhaal in retrospectief verteld. Als proloog op de film worden Saïdjah en Adinda geïntroduceerd. Hun verhaal is ook een rode draad in de film en is door het verhaal van Max Havelaar heen gevlochten, waardoor de inheemse bevolking een prominentere plaats krijgt.




Er zijn dramatische elementen aan de film toegevoegd. Een aantal scènes is gedramatiseerd om te benadrukken hoe slecht de inheemse bevolking onder het Nederlandse bewind werd behandeld. 
In de scène die zich afspeelt in Celebes, in 1855, houden een luitenant van het KNIL en een handelaar toezicht op het laden van koffie. Ze gaan tekeer tegen de inheemse bevolking: ze spreken denigrerend en minachtend tegen en over de inheemse arbeiders en vrouwen. Een arbeider wordt zelfs mishandeld, omdat hij een scheur maakt in een koffiebaal. Dit punt is toegevoegd door Rademakers om te illustreren op welke denigrerende manier de kolonisator omging met de gekoloniseerde. Max Havelaar treedt op tegen deze onrechtvaardige behandeling van de inheemse bevolking. 
De broer van Saïdjah wordt standrechtelijk doodgeschoten als de eerste buffel wordt weggehaald. Zijn vader wordt doodgeslagen als hij de demang om vergoeding van de afgenomen buffel vraagt. Erg indringend is het beeld van de hartverscheurend huilende baby tussen de vermoorde lichamen in Lampongs, Sumatra 1856. Een Nederlandse legerpatrouille jaagt op opstandelingen en richt een bloedbad aan. Deze gedramatiseerde scènes hebben de functie om de slechte kanten van het kolonialisme te benadrukken.
Andere scènes zijn gedramatiseerd om het moedige karakter van de held te benadrukken, zoals de scène waarin Havelaar in een zee vol haaien springt om het hondje van zijn zoontje te redden. Dit onder de uitroep dat hij niet zal sterven omdat hij een missie heeft: ‘het beschermen van de inlanders’. 




Vos beschrijft in zijn boek Bewegend verleden dat een film of televisieprogramma de maatschappelijke waarden van het moment dat de film gemaakt wordt, kan weerspiegelen. In de literatuur spreekt men over de ‘reflectiethese.’ ​[225]​ Men bedoelt hiermee dat een film of serie de ‘tijdgeest’ weergeeft. De vraag die hierbij opkomt is: wat bedoelt men precies met de tijdgeest, waardoor wordt die bepaald? Over de ‘reflectiethese’  zijn verschillende visies. De meest bruikbare is die van Fiske en Hartley, die stellen dat het niet de samenleving zèlf is, die wordt gereflecteerd, maar de sociale waarden: de manier waarop die samenleving zichzelf graag zou willen zien.​[226]​ Vos definieert hierbij drie velden. Wat waren de problemen in de tijd dat de film werd gemaakt en is daar iets van terug te vinden in de film? Wat waren de dominante waarden uit de tijd dat de films werden gemaakt? En welke dromen of wensen leefden er? De liefde is bijvoorbeeld van alle tijden.​[227]​
Voor beide films, Max Havelaar en De stille kracht geldt dat de problemen die in de tijd spelen dat de boeken geschreven werden, niet meer bestaan omdat Indonesië toen geen Nederlandse kolonie meer was. In retrospectief zijn er invloeden van de twintigste eeuw in Max Havelaar waar te nemen. Deze invloeden vallen onder wat Chris Vos ‘actualisering’ noemt.​[228]​ Als we de cultuur van de jaren zeventig bekijken, dan zien we dat er in veel landen in Europa een toenemende belangstelling is voor de voormalige koloniën. In de geschiedschrijving en ook in de maatschappij ontstond grotere interesse voor ‘de ander’. Door invloed van andere disciplines als sociale wetenschappen en de culturele antropologie verkreeg men meer informatie over inheemse bevolkingen. Het uitgangspunt werd minder eurocentrisch; historici gingen de geschiedenis ook bekijken vanuit het perspectief van de inheemse bevolking.   
Zoals eerder beschreven, waren de jaren zeventig van de vorige eeuw een tijd van verandering en protest. Er was aandacht voor de mensenrechten: niet zozeer bij het grote publiek, maar meer bij een groep aan de linkerzijde van het politieke spectrum waar Fons Rademakers ook toe behoorde. Het was de tijd waarin men protesteerde tegen de oorlog in Vietnam en hierin begane excessen, zoals My Lai. Hueting had enkele jaren hiervoor duidelijk gemaakt dat ook Nederland zich aan oorlogsmisdaden schuldig had gemaakt.  
Een van de grote veranderingen in de film Max Havelaar ten opzichte van het boek is dat de rol van Saïdjah en Adinda is uitgebreid. Door hun verhaal wordt de onderdrukking van de inheemse bevolking door de kolonisator gepersonaliseerd. Dit is een van de door Chris Vos benoemde manieren om te zorgen dat de kijker zich identificeert met het verhaal.​[229]​ De filmmakers hebben willen benadrukken dat de inheemse bevolking in Nederlands-Indië geleden heeft onder de Nederlandse overheersing en doet dat via deze verhaalfiguren. Een ander aspect dat door de filmmakers benadrukt wordt, is dat Saïdjah en zijn familie opkomen voor hun rechten. Zo gaat de vader van Saïdjah vergoeding vragen voor zijn buffel, want hij wil recht gedaan hebben. In de Javaanse samenleving speelde de adat, het gewoonterecht immers een grote rol. Het zou een belediging zijn geweest voor de regent. Het is twijfelachtig of dit ooit plaats zou hebben kunnen vinden. 
In de filmhistorische context is al beschreven dat het Indonesische ministerie van Voorlichting tijdens de verfilming van Max Havelaar graag wilde dat er meer scènes in de film voorkwamen die uitdrukking gaven aan het verzet van de inheemse bevolking. Met oog op de eerder beschreven tijdsgeest van de jaren zeventig, komen de ideeën van Rademakers en Soeteman, wat het verzet van de inheemse bevolking betreft, overeen met die van het Indonesische ministerie van Voorlichtingen. De nadruk op de misstanden van het koloniaal bestuur ten opzichte van de inheemse bevolking is overeenkomstig met de denkbeelden van linkse intellectuelen uit de jaren zeventig. Rademakers stelt dat er, ondanks druk van het ministerie van Voorlichtingen, geen letter is veranderd in het scenario. Gelet op de hiervoor beschreven redenering, dat zij waarschijnlijk dezelfde mening deelden, staat deze krasse uitspraak in een ander licht.​[230]​  
Aan het einde van de film is te zien dat het KNIL een dorp in as legt en de bewoners gedood worden. Saïdjah vindt een kuil met dode dorpelingen waarin een van de overlevenden, een baby, huilt om zijn moeder. Dit indringende portret van Rademakers is een aanklacht tegen oorlogsmisdaden begaan door een vreemde mogendheid die niets in het land te zoeken heeft. In de periode dat de film gemaakt werd, waren er felle protesten tegen de aanwezigheid van Amerika in Vietnam en  waren er veel discussies over My Lai, het bloedbad aangericht door de Amerikanen onder onschuldige Vietnamese burgers in 1968. Na het interview van Hueting op de Nederlandse televisie was duidelijk geworden dat ook KNILmilitairen zich schuldig hadden gemaakt aan oorlogsmisdaden in Nederlands-Indië. 
Het Binnenlands Bestuur is belangrijk in de film en wordt in de eerste plaats vertegenwoordigd door Max Havelaar, de held. De slechte exponent van het Nederlandse bestuur wordt verbeeld door de resident: deze is corrupt. In de film wordt zijn slechte karakter benadrukt door de expliciete manier waarop hij wordt afgebeeld. Een ander personage dat negatief verbeeld wordt, is de handelaar in koffie. Hij behandelt zijn inheemse arbeiders en vrouwen slecht. Hij laat duidelijk merken dat de inheemse bevolking voor hem enkel geschikt is als koelie.
De tegenspelers van Max Havelaar zijn de regent en zijn schoonzoon, de demang. Zij worden in de film neergezet als afpersers en moordenaars. In één van de eerste scènes wordt de voorganger van Max Havelaar door de demang vergiftigd. De regent en de demang ontnemen de bevolking de laatste middelen van bestaan. In eerste instantie heeft Havelaar begrip voor de omstandigheden en het geldgebrek van de regent. Het gevolg van zijn schamele inkomsten is dat hij zijn familie nauwelijks kan onderhouden. Naarmate het verhaal vordert, wordt het karakter van de regent grimmiger: de uitpersing gaat door en Havelaar is bang voor vergiftiging, zoals is gebeurd bij zijn voorganger. De Nederlandse ambtenaar van het Binnenlands Bestuur zag het steeds meer als zijn taak, het stond immers in zijn taakomschrijving, om het volk te beschermen tegen de uitbuitende elite. Dit idee komt ook duidelijk naar voren bij de figuur Max Havelaar.
De Nederlandse bevolking wordt afgeschilderd als onwetend en hypocriet, in de gedaante van Droogstoppel en het kerkvolk. De psalmverwijzing naar vers 67 is duidelijk cynisch bedoeld. De gemeente zingt: ‘D’ algoede God zij ons genadig en zegen ons met overvloed.’ ​[231]​ De mensen in Nederland hebben een heel ander beeld van wat er gaande is in die verre kolonie, of men wil het niet weten. De overflow van het gezicht van Willem III en Droogstoppel geeft aan dat uit naam van de regering en de Nederlandse bevolking de Javanen worden uitgezogen; maar men ziet dit niet in.

4.7.1	Problemen gesymboliseerd door karakters

Zoals eerder uitvoerig beschreven, is de erkenning van de misstanden en van het slachtofferschap van de inheemse bevolking in de voormalige Nederlandse kolonie een duidelijk denkbeeld van de twintigste eeuw. Multatuli was niet tegen het koloniale beleid, wel tegen de manier waarop dit uitgevoerd werd. Het Nederlandse bestuur wordt in de film in retrospectief in een negatief daglicht gesteld: zo wordt het bestuur corruptie, ontkenning van misstanden, machtsmisbruik en passiviteit verweten. De KNILofficier in Menado drinkt jenever en spreekt denigrerend over de  inheemse bevolking. Het KNIL wordt gekenschetst als een bonte verzameling mannen die vloeken en moorden. De broer van Saïdjah wordt zonder pardon neergeschoten en ze steken dorpen in brand en slachten de bevolking af.




De film Max Havelaar ging op 9 september 1976 in Nederland in première en was een succes. De film ging in achttien steden in première en scoorde hoge bezoekersaantallen: 727.000 bezoekers in totaal.​[232]​ De recensies van Max Havelaar in de Nederlandse pers waren over het algemeen positief. De journalist Dick Ouwendijk bracht Peter Faber hulde als Max Havelaar.​[233]​ Bijna alle recensenten waren zeer lovend over de Indonesische spelers. Wim Verstappen vond het scenario zeer geloofwaardig, terwijl Pieter van Lierop de cameravoering van Jan de Bont prees.​[234]​ De recensent C.B. Doolaard schreef in het Parool de volgende cynische opmerking: ‘dat diegene die met ‘beperkte voorkennis’ naar Max Havelaar  ging kijken tevreden thuis zou komen’. Doolaard vond dat de film de diepgang van het boek mistte.​[235]​ Hij voegde er aan toe dat Rademakers ‘naar Nederlandse speelfilm-maatstaven’ als verteller en spelregisseur, iets goeds had verricht.’​[236]​ 
Er waren ook kritische geluiden, zoals bijvoorbeeld in het NRC Handelsblad, waar auteur Rudy Kousbroek schreef dat er te veel scènes in de film zaten die enkel de functie hadden om ‘knap’ filmwerk te laten zien. Hij vond deze Havelaar-film mislukt.​[237]​ Ook W. F. Hermans bekritiseerde de film. Volgens hem kon het wegens de zwakke compositie geen verfilming van het boek worden genoemd. 
Na het uitkomen van de film in Nederland stelde CPN-kamerlid J. Wolff vragen in het parlement. De manipulaties en de censuur van het Soeharto- bewind baarden hem zorgen. Hij werd hierin gesteund door veel Nederlandse kunstenaars. Deze kunstenaars waren bang dat de film Max Havelaar  verboden zou worden in Indonesië. Minister Max van der Stoel van Buitenlandse Zaken antwoordde hierop dat men na deze vragen contact had opgenomen met de ambassade in Jakarta. Men bevestigde daar dat niets bekend was over een verbod op de film. Na de Nederlandse première hield de Indonesische ambassadeur nog een toespraak waardoor de regering dacht dat het met de censuur wel mee zou vallen. ​[238]​
In Indonesië werd de film echter pas tien jaar later in gereviseerde vorm uitgebracht. Het regime van Soeharto had moeite met de scènes over onderdrukking door de inheemse regent, ook met de scène waarin Havelaar zijn hondje in een zee vol haaien nasprong onder de uitroep dat hij toch niet kon sterven, omdat hij de heilige taak bezat de ‘Inlanders’ te helpen. Deze denigrerende woordkeuze en bevoogdende uitspraak jegens de Indonesische bevolking werd als zeer aanstootgevend ervaren.​[239]​ Hierdoor was de film pas in 1987 voor het eerst in Indonesië te zien, onder de titel Saïdjah en Adinda.​[240]​  
Ook in verschillende Europese landen met een koloniaal verleden werd de film niet uitgebracht. In Amerika en Denemarken was de film daarentegen erg populair. Max Havelaar won de speciale juryprijs op het festival van Teheran, een ereprijs op het filmfestival van Napels en de ‘Bodil’, een Deense prijs voor de beste niet-Engelstalige film in 1981. De Italiaanse regering heeft Fons Rademakers naar aanleiding van de film zelfs geridderd tot Commendatore dell’Ordine Al Merito della Republica Italiana .​[241]​

4.9	De film Max Havelaar met de wetenschappelijke literatuur vergeleken

De film (en het boek) beschrijft de historische werkelijkheid van de jaren voor 1860. Door het cultuurstelsel en de sociale veranderingsprocessen die hierdoor op gang kwamen, veranderde ook het Nederlandse denken over de verhouding tot de gekoloniseerden. Er ontstond een grotere mentale afstand ten opzichte van ‘de Oosterling’. ​[242]​ Zoals eerder beschreven bleek uit uitspraken van J.C. Baud, dat hij het Nederlandse recht van overheersing vanzelfsprekend vond. Een groot deel van de bevolking dacht ook zo, veel  Nederlanders voelden zich superieur ten opzichte van de inheemse bevolking. 
Een ander punt, dat in hoofdstuk drie uitgebreid wordt beschreven, is dat uit officiële Nederlandse documenten naar voren komt dat de bevolking ‘de bijzondere bescherming’ van het koloniale gouvernement verdiende. De bewoners van de Indische eilanden waren ‘vreedzaam maar zwak’ en werden uitgebuit door hun eigen hoofden. Deze visie, het beschermen van de bevolking, wordt in de Max Havelaar wordt door de hoofdpersoon uitgedragen. Nederlandse bestuurders waren vaak van mening dat zij de Indonesische bevolking welvaart en recht konden brengen.
Regenten zaten tussen de Nederlandse bestuurders en de inheemse bevolking in. Enerzijds moesten ze de instructies van de Nederlanders uitvoeren. Anderzijds volgden zij de Javaanse adat, het gewoonterecht. Volgens auteur Rob Nieuwenhuys heeft Eduard Douwes Dekker toen hij zijn boek schreef te weinig rekening gehouden met Javaanse culturele tradities en het gewoonterecht. Volgens die tradities nam de regent wat hem toekwam en waar hij recht op had. Nieuwenhuys stelde dat Douwes Dekker zijn verhaal te eenzijdig vanuit een westers perspectief heeft beschreven.​[243]​ 
Tine Havelaar maakt de opmerking dat er geen cultuurstelsel in Lebak is: dit beeld wordt in de wetenschappelijke literatuur bevestigd. Het land van Lebak was woest, bergachtig en dunbevolkt; dus niet geschikt voor grote cultures.​[244]​ Historicus Cees Fasseur stelt in zijn boek De weg naar het paradijs zelfs, dat als er wel cultures waren geweest, het boek waarschijnlijk niet geschreven zou zijn. De regent had dan zijn schamele traktement aan kunnen vullen met een winstpercentage van de cultures. In Lebak had de regent geen neveninkomsten om zichzelf en zijn grote familie te onderhouden.​[245]​ Onder regenten die deze extra inkomsten wel hadden was vaak ook sprake van machtsmisbruik, maar dan waren de gevolgen voor de bevolking minder rampzalig.​[246]​ Het gouvernement zag de uitbuiting door de regenten vaak door de vingers, omdat dit een uitvloeisel van de adat zou zijn. Anderzijds zijn tussen 1839 en 1848 twaalf Javaanse regenten wegens machtsmisbruik ontslagen, in 1860, het jaar waarin de Max Havelaar verscheen, ook drie.​[247]​ 
De verhouding tussen de assistent-resident en de Javaanse regent wordt in de film (net als in het boek) weergegeven als die van een oudere broer jegens een jongere broer. Deze rolverdeling stond beschreven in de voorschriften. Deze aspecten, waaronder het superioriteitsgevoel en de bevoogdende houding ten opzichte van de inheemse bevolking en het machtsmisbruik van inheemse regenten, komen in de film naar voren. 
In de film zit een scène met een koffiehandelaar en een luitenant van het KNIL, waarin de bevolking zeer minderwaardig behandeld wordt. Hoewel dit gedrag niet uitzonderlijk is geweest, doet het verschijnsel van ‘koffiehandelaar’ pas zijn intrede na beëindiging van het cultuurstelsel, als de markt wordt opengesteld voor particuliere initiatieven.
Het personage van de KNILofficier die in de film verbeeld wordt als een drinkebroer die meelacht als de inheemse bevolking wordt vernederd, is geen uitzondering geweest. In hoofdstuk drie hebben wij beschreven dat het Koninklijk Nederlands-Indische Leger bestond uit allerlei verschillende mensen, veelal avonturiers. Het was een betrekking zonder goed salaris of  aanzien; mensen die hiervoor kozen, hadden vaak weinig andere maatschappelijke perspectieven. 
De inheemse bevolking wordt in de film verbeeld terwijl men op de sawa’s werkt en herendiensten verricht. Zoals we in hoofdstuk twee hebben beschreven, moest de inheemse bevolking inderdaad herendiensten verrichten voor de inheemse hoofden en voor het gouvernement. Voor de gemiddelde Javaan waren die diensten een grote belasting. Om in hun eigen levensonderhoud te kunnen voorzien was het noodzakelijk dat men ook tijd had voor het bewerken van de sawa’s voor eigen gebruik. In praktijk was dit niet altijd het geval.

4.9.1     Historische onjuistheden

Het verhaal dat in de film verteld wordt, is het verhaal van één man in het Nederlandse bestuur, gebaseerd op een boek dat door hem zelf geschreven is. De gebeurtenissen in het boek Max Havelaar, die eerder al beschreven zijn, zijn een combinatie van waargebeurde elementen en verbeelding. De plaats en de personen waarom het draait in het verhaal hebben echt bestaan. De invulling van deze personages komt echter niet geheel overeen met de werkelijkheid. Zo komen resident C.P. Brest van Kempen en gouverneur-generaal Duymaer van Twist in de wetenschappelijke literatuur positief naar voren, terwijl hun handelswijze in het verhaal Max Havelaar verguisd wordt.
	De onjuistheden in de film zijn dan ook niet te duiden door personages die op een verkeerde plaats of tijd zijn, of plaatsaanduidingen die niet kloppen. Wij hebben het beeld dat in de film Max Havelaar naar voren komt over de verhouding tussen de kolonisator en gekoloniseerde vergeleken met de wetenschappelijke literatuur. Het beeld dat hieruit naar voren komt, komt overeen met wat in de literatuur beschreven staat. Er zijn echter zo veel facetten in de relatie tussen kolonisator en de gekoloniseerden en in deze film zijn slechts enkele aspecten hiervan belicht.

4.9.2	     Aspecten die niet in de film belicht worden

Zoals eerder beschreven, komen in de film enkele aspecten van de verhouding tussen de kolonisator en de gekoloniseerden aan bod. Eén van de codes die we in hoofdstuk één hebben besproken, is de beperkte tijd die de filmmaker heeft om zijn verhaal te vertellen. Hierdoor is er weinig plaats voor achtergronden en verklaringen. In deze film komt bijvoorbeeld het economische aspect nauwelijks naar voren. De kijker krijgt fragmentarisch te zien hoe de mensen in hun dagelijks onderhoud voorzien. De inheemse bevolking wordt in de film verbeeld terwijl men op de sawa’s werkt en herendiensten verricht.  






In deze conclusie zullen we de belangrijkste elementen die in de film Max Havelaar verbeeld worden, met betrekking tot de verhouding tussen kolonisator en gekoloniseerde, benoemen. 
Wat het binnenlands bestuur betreft, worden in Max Havelaar drie typen bestuursambtenaren verbeeld die hun visie op de inheemse bevolking weergeven of hier op een bepaalde manier mee omgaan. In de eerste plaats is er Max Havelaar die het als zijn roeping ziet de inheemse bevolking te beschermen. Dit standpunt werd beschreven in de voorschriften en deze wilde hij letterlijk uitvoeren. De gouverneur-generaal ziet de inheemse bevolking als mensen zoals hijzelf, maar laat het afweten als er actie ondernomen moet worden om deze mensen te beschermen. Tenslotte is er de resident; zijn ideeën over de bevolking worden niet benoemd, maar hij gaat op het aanbod van de demang in, dat bestaat uit een inheems meisje voor zijn seksuele gerief. Hij is ook corrupt: hij biedt de regent veel geld aan.
Een andere exponent van het koloniaal gezag is de KNILsoldaat die in Max Havelaar  zijdelings in beeld komt, maar wel een belangrijk stempel drukt op de beeldvorming over het koloniale beleid. Eén KNILofficier drinkt en bespot de inheemse bevolking en KNILsoldaten leggen een dorp in as en roeien de plaatselijke bevolking uit. Het duidelijke anti-koloniale beeld dat hieruit naar voren komt, geeft de visie van Rademakers en Soeteman over de koloniale verhoudingen weer.
Het tweede aspect van het bestuur dat in Max Havelaar naar voren komt, is de rol van de inheemse regent. Hij staat tussen het Nederlands bestuur en de inheemse bevolking in. In de film is te zien dat hij de daadwerkelijke macht over de inheemse bevolking heeft. Als Havelaar de mensen gebiedt weg te gaan, doen ze dit niet; maar na een knikje van de regent wèl. In de film wordt het beeld geschetst dat hij de bevolking uitperst, omdat hij te weinig inkomsten heeft om aan zijn traditionele verplichtingen te voldoen. Deze punten worden beschreven in de wetenschappelijke literatuur, zoals benoemd in hoofdstuk twee. 




In hoeverre is de film Max Havelaar bruikbaar als cinematic history?
In hoofdstuk een zijn de voor en nadelen van cinematic history besproken. De nadelen ten opzichte van geschreven geschiedenis zijn: het gebrek aan mogelijkheden tot verificatie, reflectie, of debat. Er is weinig aandacht voor de historische context. Rosenstone geeft echter duidelijk aan dat cinematic history geen vervanging van geschreven geschiedenis is, maar juist een aanvulling hierop. De toegevoegde waarde van cinematic history is het feit dat het een groter publiek kan bereiken dan de geschreven geschiedenis. Door  gebruik te maken van beelden, kan cinematic history zorgen voor verdieping en betrokkenheid van de toeschouwer bij historische onderwerpen.
Het verhaal van de roman Max Havelaar is gebruikt als basis voor de film. Hiernaast is er een dubbele laag geïmplementeerd over de wantoestanden door het Nederlandse koloniale bewind in Indonesië. Rademakers èn Soeteman willen de ‘droogstoppels in Nederland’ confronteren met ons koloniaal verleden. Het is geen nostalgisch beeld dat geschetst wordt door Rademakers en Soeteman, maar een confrontatie met oorlogsmisdaden begaan in de kolonie. Fons Rademakers is in te delen aan de linkerzijde van het politieke spectrum, waar aandacht was voor mensrechten en men protesteerde tegen kleinburgerlijk denken. Deze groep ageerde fel tegen de Amerikaanse aanwezigheid in Vietnam. Scenarioschrijver Soeteman wilde, zoals eerder beschreven, choqueren met de duistere kanten van de wereld. Hij wilde mensen ‘de waarheid’ tonen. De koloniale overheersing was een inbreuk op de universele rechten van de mens. Nederland had niets in Indonesië te zoeken.
Naast de dubbele laag in de film, waarin de visies van de filmakers geëtaleerd worden, komen ook andere elementen aan bod. De decors en kostuums geven een goed beeld van de negentiende eeuw. De verhouding tussen de inheemse regent en het binnenlands bestuur wordt goed weergegeven. De rol van de inheemse bevolking daarentegen wordt in Max Havelaar mooier weergegeven dan zij in werkelijkheid was. In de film nemen Saïdjah en Adinda Max Havelaar in vertrouwen; in de realiteit zal dit niet vaak gebeurd zijn. Ook het feit dat Havelaar de inheemse bevolking telkens aanspreekt en zegt dat ze hem kunnen vertrouwen, is niet reëel. Dit benadrukt wel de heldenrol van Max Havelaar, maar geeft geen realistisch beeld van Nederlands-Indië in de negentiende eeuw. In de werkelijkheid heeft Multatuli zijn klacht gebaseerd op archiefonderzoek en was er weinig contact tussen de ambtenaren van het binnenlands bestuur en de inheemse bevolking, behalve door tussenkomst van de intermediair: de inheemse regent. 















De opzet van de analyse van De stille kracht is hetzelfde als bij de film Max Havelaar en volgt het analysemodel van hoofdstuk vier. We hebben voor de analyse de nadruk gelegd op onze hoofdvraag: hoe verhoudt de kolonisator zich tot de gekoloniseerden en hoe verhoudt men zich tot elkaar? Een gevolg hiervan is dat sommige thema’s die in de televisiebewerking nadrukkelijk naar voren komen door ons nauwelijks worden behandeld, omdat dit niet relevant is voor onze vraagstelling. Voorbeelden hiervan zijn de verveling van de Europeanen die een grote rol in de serie speelt en het zedelijk verval van met name Léonie dat uitgebreid in beeld gebracht wordt. Léonie, in Indië geboren uit Europese ouders, laat zien dat het leven in de verre kolonie leidt tot moreel verval.​[249]​ 














De AVRO werd in 1928 ongericht.​[250]​ Deze omroep zag het als haar taak om de enige ‘algemene omroep’ van Nederland te zijn. De AVRO wilde herkenbaar voor heel Nederland zijn, algemeen en voor iedereen toegankelijk. Het boegbeeld van de AVRO, Walter van der Kamp, noemde zich politiek links georiënteerd. Dit was voor de AVRO geen probleem.​[251]​ De AVRO wilde zo veel mogelijk objectief zijn. In 1974 beschreef de voorzitter van de AVRO, de AVRO–ideologie als ‘een strijd tegen polarisatie en vóór verdraagzaamheid.’ ​[252]​ Het accent van de AVRO lag in de jaren zeventig, naast de dramaproducties, op informatieve programma’s en amusement. 
De continuïteit in het aanbod van drama werd bepaald door de vaste regisseur Walter van der Kamp, die sinds 1954 bij de AVRO in dienst was. De AVRO zocht producties die een groot publiek aan zouden spreken. De AVRO wilde juist een algemeen gezicht hebben.​[253]​ Vanaf 1975 ging het televisiedrama bij de AVRO verder op de behoudende weg die men voorheen was ingeslagen. Er volgde nieuwe verfilmingen van Elsschot en Couperus.​[254]​ In de jaren zeventig richtte de AVRO zich vooral op literatuurverfilmingen van Nederlandse en Vlaamse schrijvers. In die jaren springt de door Walter van der Kamp geschreven en geregisseerde serie Willem van Oranje in het oog. Ook deze serie paste in het beeld van de AVRO als algemene omroep, waar het ‘Nederlandse’ centraal moest staan.

5.2.3	Walter van der Kamp

De regisseur Walter van der Kamp is in 1926 geboren in Den Haag. Na het beëindigen van de MULO heeft hij verschillende kantoorbanen gehad. Hierna  was hij dienstplichtig militair in het Nederlandse Leger in het toenmalige Nederlands-Indië. Na zijn terugkeer in Nederland begon hij met het schrijven van sketches voor de radioprogramma’s van de AVRO. Ook heeft hij enkele jaren kleine rollen bij de Haagse Comedie  gespeeld, maar uiteindelijk besloot hij toch een andere loopbaan te volgen. Hij werd verslaggever bij de Haagse editie van Het Parool. 
De adjunct-directeur bij de AVRO haalde hem in 1954 bij de AVRO binnen, waar Van der Kamp de regie van amusement- en variété- programma’s op zich nam.​[255]​ Van der Kamp kan gezien worden als de belangrijkste dramaregisseur van deze omroep. Hij regisseerde in de eerste jaren veel toneelstukken. Aan het eind van de jaren zestig legde hij zich toe op de bewerking van Nederlandse en Vlaamse romans, die hij ook regisseerde. Behalve De stille kracht van Couperus verfilmde hij ook verschillende werken van Elsschot zoals Villa des Roses in 1968 en De Verlossing in 1975: van Couperus volgde in 1976 ook Van oude mensen, de dingen die voorbij gaan en Het noodlot uit 1983.
	In een interview in De Haagse Post van 7 juni 1984 licht Van der Kamp de keuze voor Nederlandstalige literatuur toe: ‘Je moet spelen waar je het sterkst in bent. Er was een gat in de markt waar ik ingesprongen ben: Hollandse producties, zoals Bordewijk, Elsschot en Couperus.’ ​[256]​ Van der Kamp kreeg bij de AVRO alle ruimte om zijn belangstelling voor literatuur-verfilmingen te uiten en in producties om te zetten. De typisch Nederlandse boeken die hij verfilmde, pasten goed bij de uitgangspunten van de AVRO. Hij heeft deze boeken om de plot uitgekozen: ‘Dat kan je als bewerker of regisseur niet verbeteren. Daar moet je af blijven.’ ​[257]​ Vanwege zijn jarenlange inzet voor de AVRO en zijn betekenis voor het Nederlandse televisiedrama, ontving hij in 1989 ‘De Bronzen Zaaier’, de hoogste onderscheiding van de AVRO. 

5.3	Het boek De stille kracht

De televisieserie is gebaseerd op het gelijknamige boek van Louis Couperus uit 1900. Couperus had in de jaren 1899 en 1900 vele maanden gelogeerd bij zijn zwager, Gérard Valette, die destijds resident was van respectievelijk Tegal en Pasoeroean op Java. ​[258]​ Couperus beschreef in zijn verhaal de omgeving uit Tegal en Pasoeroean. Zijn zwager, Gérard Valette, heeft Couperus geïnspireerd tot het schrijven van De stille kracht en heeft hem veel informatie verschaft over het leven van een resident. Het mystieke element in De stille kracht was echter niet de invloed van Valette, maar door Couperus zelf ingebracht.​[259]​ 
Hoewel de titel van het boek anders doet vermoeden, gaat De stille kracht niet zozeer over paranormale verschijnselen. Het gaat over een andere stille kracht, de sluimerende haat van de Javaanse bevolking ten opzichte van de Nederlandse overheersers. Couperus heeft het op handen zijnde einde van het Nederlandse koloniale tijdperk goed aangevoeld. De Europeaan ging volgens Couperus ‘prat op zijn macht en beschaving’, maar zag niet dat onder hem ‘de stille kracht’ sluimerde ‘als smeulend vuur in den grond en als haat en mysterie in het hart.’ ​[260]​ Volgens neerlandicus H.T.M. van Vliet​[261]​ heeft Couperus in De stille kracht niet alleen de teloorgang van het Nederlands koloniaal bestuur in Nederlands-Indië beschreven, maar ook de onmogelijkheid van koloniale overheersing.​[262]​ 
Frédéric Bastet en Marjolein Vierhouten hebben het ontzag dat Valette voor Multatuli had, onder de aandacht gebracht. Valette bewonderde Multatuli vanwege zijn moed om voor de onderdrukte inheemse bevolking te kiezen. De invloed van Valette op Couperus is zichtbaar: in De stille kracht kiest Louis Couperus dan ook de kant van de inheemse bevolking. Toch staat niet de onderdrukte Javaan centraal, maar de Europeanen die ten onder gaan aan een ‘omgeving die hun wezensvreemd is.’ ​[263]​
Een ander thema dat in het boek naar voren komt is de ondergang van de resident. Zijn wereldbeschouwing wordt uitgebreid besproken en de manier waarop hij over het Binnenlands Bestuur denkt. De ambtelijke wereld die Couperus in De stille kracht met behulp van Valette heeft beschreven, komt overeen met de negentiende-eeuwse ‘werkelijkheid’ zoals in het boek De stille macht van Van den Doel naar voren komt. Voorbeelden hiervan zijn de werkdruk van de gewestelijk secretaris, ​[264]​ de slechte salariëring en matige promotiekansen van controleurs en assistent-residenten.​[265]​ Naast een realistische beschrijving van het ambtenaren apparaat, verwerkte Couperus ook allerlei onderwerpen die toen erg actueel waren. Zo denkt Eva Eldersma bijvoorbeeld in De stille kracht na over ‘in Europa de grote sociale kwesties, in Indië de opkomende kwestie der Indo’s’.​[266]​ In het hoofdstuk over de samenleving in Nederlands-Indië is de positie van de Indo’s beschreven. Hoewel zij op papier dezelfde rechten als volbloed-Europeanen hadden, werden zij door de blanke elite niet geaccepteerd en gediscrimineerd. Ook vertelt Couperus zijdelings over de suikercrisis, die de familie De Luce heeft getroffen.  
Het boek deed in Nederland veel stof opwaaien door de vrije seksuele moraal en de negatieve manier waarop het kolonialisme werd beschreven. Men wist in Nederland weinig over de ‘voorkinderen’ die in het boek besproken worden. De passages waarin hij de billen van Léonie had beschreven, werden gezien als pornografie .​[267]​ Couperus schreef zelf over de ontvangst van De stille kracht in een brief aan zijn nichtje Stan:​[268]​ ‘nog al een succes in Holland, maar altijd zeggende dat het een immoreel boek voor de huiskamer was. Daar ben ik het ook mee eens, maar de ‘huiskamer’ is mij zoo een antipathiek vertrek, dat ik er gedecideerd niet voor schrijven wil.’ ​[269]​ 
Ondanks de kritiek van Couperus op de houding van ‘de Westerling’ in Java en de beschrijving van het verval en de kloof tussen kolonisator en gekoloniseerde, was hij geen tegenstander van het koloniale bewind. Zo schreef hij in 1921 op zijn laatste reis naar Indië de volgende passage: ‘Met onbreekbare banden zijn wij aan Indië verbonden, een ramp zou het zijn voor Holland en Indië beiden, zoo deze werden verbroken.’​[270]​

5.3.1	Het scenario en de productiegeschiedenis

Walter van der Kamp heeft het boek van Louis Couperus bewerkt tot de gelijknamige televisieserie, en had in opdracht van de AVRO ook de regie in handen. In eerste instantie had Fons Rademakers de rechten om De Stille kracht te verfilmen, maar hij heeft van de verfilming afgezien, mede doordat anderen hem ervan overtuigden om Max Havelaar te verfilmen. Daarna heeft hij de filmrechten aan de AVRO verkocht. 
 	Het scenario voor de televisieserie De stille kracht is, zoals eerder gezegd, geschreven door Walter van der Kamp. Hij vond het een karwei om het verhaal te bewerken. De dialogen van Couperus worden soms kort beschreven, maar moesten in de film wel tot hun recht komen. Van der Kamp moest ze herschrijven in de stijl van Couperus. Van der Kamp heeft een nieuw figuur gecreëerd, de schilder Paul van Hove, die niet in het boek voor komt. Paul van Hove neemt in de film de rol van de auctoriale verteller uit het boek over.​[271]​ Hij verkondigt opvattingen van Louis Couperus zelf over ‘de Javaan’ en de verhouding tussen Nederlanders en Javanen, vooral in dialogen met zijn zuster Eva Eldersma.  
Walter van der Kamp heeft ervoor gekozen alle opnames in Nederlandse studio’s plaats te laten vinden. Dit was budgettair en logistiek aantrekkelijk en de regisseur vond het geen afbreuk doen aan de authenciteit van het verhaal. Om de sfeer zo authentiek mogelijk te maken, heeft Walter van der Kamp een beroep gedaan op de medewerking van het Tropenmuseum om  rekwisieten af te staan. Van der Kamp heeft bewust geen acteurs van Indische afkomst gezocht. Hij wilde wel figuranten met een Indische achtergrond en om hier aan te komen had de regisseur een artikel in het blad Tong Tong gezet. Uit het aanbod van achthonderd mensen is een groep figuranten gekozen.​[272]​ De serie is voor het eerst op televisie uitgezonden in  april 1974 en duurt bijna vier uur. De DVD-uitgave is in 2004 uitgebracht.

5.4	De serie De stille kracht

Voordat de film begint, zien we een psychedelisch kleurenspectrum met een voice-over die vertelt over ‘de stille kracht’. De televisieserie speelt zich af in Nederlands-Indië, rond negentienhonderd. Zij vertelt het verhaal van Otto van Oudijck, de resident van Laboewangi, Java. Van Oudijck is een rationele man. Hij is getrouwd met Léonie en heeft twee kinderen uit een vorig huwelijk: Theo en Doddy. Theo woont weer thuis, nadat hij verschillende betrekkingen heeft opgezegd. Hij wil dat zijn vader hem aan een goede betrekking helpt, maar die weigert dit vooralsnog. Zijn vrouw Léonie is een hedonist. Zij kan slecht tegen de verveling in Laboewangi en pleegt overspel met meerdere mannen, waaronder haar stiefzoon Theo en later met de geliefde van Doddy, Addy de Luce. Andere belangrijke personages zijn Onno, de gewestelijk secretaris, zijn vrouw Eva Eldersma en de broer van Eva, de schilder Paul van Hove. 
In het begin blijkt dat de oude regent is gestorven en dat zijn zoon Soenario zijn opvolger wordt. De resident achtte de oude regent hoog, maar vindt zijn zoon niet geschikt. Van Oudijck is van mening dat de nieuwe regent zich teveel bezig houdt met mystieke krachten en te weinig oog heeft voor het bestuur van zijn district. Het komt al vrij snel na de benoeming van Soenario tot een conflict vanwege zijn oom, de regent van Ngadjiwa.  Deze vergokt zijn geld met het dobbelspel en drinkt buitensporig veel alcohol. Hij raakt steeds meer in geldnood en heeft zijn waardevolle spullen al verkocht. Ook gaan er geruchten dat hij het traktement van de hoofden in zijn district niet uitbetaald heeft, vanwege zijn speelschulden. De resident vraagt de regent en zijn moeder, om de regent van Ngadjiwa in toom te houden, anders ziet hij zich genoodzaakt maatregelen te nemen en dat wil hij niet uit respect voor het oude geslacht, de Adiningrats. Dezen werken al heel lang met het Nederlandse gouvernement samen. De schande voor de familie zou groot zijn. De regent belooft met hem te gaan praten. 
Ondertussen ontvangt Van Oudijck anonieme briefjes over de ontrouw van zijn vrouw met Theo, die hij niet wil geloven. De ontrouw is ook onderwerp van geroddel bij de Nederlands-Indische elite van Laboewangi. Theo komt erachter dat Léonie iets met  Addy de Luce heeft en spreekt hem hierop aan. Deze ziet het probleem niet en neemt Theo mee naar de kampong. Daar woont Si-Oudijck, een kind van de resident en een inheemse vrouw. Si-Oudijck wordt niet erkend door de resident. 
De regent van Ngadjiwa verschijnt dronken bij het slotfeest van de paardenraces te Ngadjiwa en beledigt de resident ten overstaan van alle aanwezigen. De resident ziet zich genoodzaakt hem te ontslaan. De moeder van Soenario komt de resident smeken het ontslag ongedaan te maken; deze weigert echter. Hierna gebeuren er steeds meer mysterieuze voorvallen, zoals stenen die door de kamer vliegen en gehuil van kinderzielen. Léonie en de bediendes worden steeds angstiger. Doddy ziet witte hadji’s,​[273]​ die ongeluk zouden brengen. Er gaan geruchten dat er een opstand op handen is. Léonie wordt in de afgesloten badkamer bespuwd met sirihsap en wordt hysterisch. Ze verlaat Laboewangi. Er wordt weer veel geroddeld, dit maal ook over de stille kracht. De schilder Paul van Hove houdt allerlei beschouwingen over de Javaanse volksaard.
Van Oudijck blijft alleen in zijn huis achter. Hij onderzoekt alles rationeel, maar kan de voorvallen niet verklaren. Uiteindelijk vraagt hij de regent en zijn moeder de mysterieuze voorvallen te doen stoppen. Hierna stopt de stille kracht. Hij komt erachter dat Si-Oudijck de briefjes naar hem heeft geschreven. Als hij Léonie en Addy bijna betrapt, laat Léonie Addy om de hand van Doddy vragen. Otto zorgt voor een goede betrekking voor Theo in Batavia. Hierna beëindigt Otto zijn huwelijk met Léonie en gaat hij met vervroegd pensioen. Hij gaat in de binnenlanden samenwonen met een jonge inheemse vrouw.













Het Tropenmuseum heeft de accessoires voor de kleding verzorgd, zoals kabajaspeldjes en boordeknoopjes. Wij zijn van mening dat de kleding van de Europeanen in de serie overeen komt met het beeld dat in de literatuur geschetst wordt en op beeldmateriaal dat uit de negentiende eeuw is overgeleverd. De foto’s van de serie zelf zijn ondertussen ook opgenomen in Het geheugen van Nederland. 
De kostuums die de ambtenaren van het Binnenlands Bestuur aan hebben zijn eenvoudiger dan die in Max Havelaar. De vrouwelijke bediendes dragen sarong en kabaja. De mannelijke bediendes in huis van Van Oudijck dragen een zwart pak, met een band van stof over het bovenlijf gedrapeerd en een Indische hoofddoek. Deze kleding hebben wij niet op foto’s terug kunnen vinden. Vaak waren bediendes gekleed in een sarong of in een (gedeeltelijk) wit pak. Het is mogelijk dat de kostuums bewust zijn gekozen om de tegenstelling tussen de Westerse ambtenaar, in vlekkeloos wit, en de oosterling, de Javaan te benadrukken. 
          De kleding van de regent is tijdens zijn benoeming duidelijk te zien. Deze kleding komt overeen met de foto’s van regenten uit die tijd: de hoofddoek en de sarong, de gedecoreerde jas en de kris. Ook wordt de mannen een zonnescherm (payong) nagedragen, wat hoorde bij de rang van de regent. 





De eerste scène van de serie De stille kracht begint ons inziens enigszins houterig. De camera beweegt en de kijker gaat mee, alsof je zelf de persoon bent die de situatie in ogenschouw neemt. Zo worden Léonie en Doddy gepasseerd, ziet de kijker Theo aan tafel zitten en gaat de camera verder naar de kamer waar Van Oudijck achter zijn bureau zit. Op deze manier wordt de familie Van Oudijck gepresenteerd. De verveling druipt er bij alle figuren van af, behalve bij de resident die hard aan het werk is. 










Het geluid in de serie De stille kracht is non-diëgetisch, het is toegevoegd aan het verhaal en zit niet in het verhaal zelf. Zo wordt er in verschillende scènes van de film een onheilspellende sfeer opgeroepen door toevoeging van vreemde geluiden. Tromgeroffel begeleidt de gebeurtenissen waarbij ‘de stille kracht’ werkzaam is. Als ‘de stille kracht’ het huis van Van Oudijck in zijn bezit neemt, hoort men ook huilende kinderzielen. De scène van Léonie in de badkamer wordt gevolgd door plotselinge donderslagen. De geluidseffecten in de film zijn sterk aangezet om een dramatisch effect te bereiken. 






In de narratieve laag wordt beschreven hoe de serie zich ten opzichte van de roman De stille kracht verhoudt. Hierna volgt de verhaallijn van de serie, waarop de thema’s en probleemstellingen behandeld worden die in de film aan bod komen. Tenslotte volgt de premisse.

5.6.2	  Relatie tussen boek en serie

De serie is gebaseerd op de roman De stille kracht van Couperus uit 1900. De bewerker van het boek, Walter van der Kamp, heeft het verhaal gekozen vanwege de kwaliteit van het verhaal van Couperus en de plot. Volgens Sonja de Leeuw ​[278]​ liet Van der Kamp zich erop voorstaan dat hij trouw bleef aan de verhaallijn van de roman.​[279]​ Als een boek wordt verfilmd, zijn er echter altijd aanpassingen van het verhaal nodig vanwege de codes waar een verfilming aan moet voldoen, zoals beschreven in hoofdstuk 1. Een grote verandering ten opzichte van de roman van Couperus is de persoon van Paul van Hove, die Walter van der Kamp heeft toegevoegd aan het verhaal om uitspraken te doen die in het boek door de auctoriale verteller gezegd worden.​[280]​ Ook zijn er enkele personen uit het boek achterwege gelaten in de televisieserie, zoals twee zonen uit een eerder huwelijk van Van Oudijck en de moeder van Addy de Luce, die in het boek een prominent karakter is.​[281]​ In de roman van Couperus worden enkele malen economische achtergronden benoemd, zoals de suikercrisis van 1895 die de familie De Luce heeft getroffen​[282]​. Deze achtergronden worden in de televisieserie geheel achterwege gelaten. 

5.6.3	Thema’s in de serie

In het verhaal van De stille kracht komen meerdere thema’s aan bod, maar niet alle thema’s zijn belangrijk voor ons onderzoek. Thema’s als verveling of het verval en de decadentie van de koloniale gemeenschap rond 1900, spelen een grote rol maar zijn niet relevant voor onze vraagstelling. 
Het belangrijkste thema uit De stille kracht gaat over de verzwegen haat van de inheemse bevolking tegen de overheersers. Uit dit thema van De stille kracht volgt de belangrijkste antithese: die tussen Oosten en Westen of tussen Javaan en Europeaan. Dit betreft de tegenstelling tussen de Westerse rationaliteit in de persoon van Otto van Oudijck en de Oosterse mystiek in de persoon van Soenario. In de televisieserie komt deze tegenstelling duidelijk naar voren.​[283]​ Het probleem van het dualistisch bestuur wordt ook door deze twee opponenten verbeeld.​[284]​ De resident probeert de familie van de regent op het goede pad te houden. Soenario schijnt zich weinig om het gewone volk te bekommeren, maar toch is hij erg populair vanwege zijn magische gaven. Deze ‘stille kracht’ is het wapen van de Javaan tegen het Hollandse gezag.​[285]​ In de film is te zien dat Otto van Oudijck afhankelijk is van de Adeningrats om een opstand af te wenden. Als zij hun invloed aanwenden, wordt de opstand voorlopig bezworen. Anderzijds geeft de resident in de film duidelijk aan dat het gouvernement de sterkste is als het op een conflict aankomt. Soenario staat negatief ten opzichte van het Nederlandse bestuur en dat is ook duidelijk aan zijn houding te merken. De resident lijkt gewonnen te hebben als de stille kracht stopt: maar innerlijk is hij veranderd, hij is niet meer vol zelfvertrouwen. 
Het draait in de televisieserie dan ook om de resident en zijn verval van een gerespecteerde resident en huisvader tot een gebroken man die zich terugtrekt in de binnenlanden. Deze teloorgang van de resident staat symbool voor de afbrokkeling van de koloniale overheersing in Nederlands-Indië.​[286]​ De serie wil geen politieke analyse of statement maken. Het wil het onvermogen van de kolonisator benadrukken. De overheerser is in een land waar hij niets te zoeken heeft en waarvan hij de ziel nooit zal kunnen doorgronden.​[287]​





5.6.4	  De premisse 





Een televisieserie heeft een andere vertelstructuur dan een film. De vertelstructuur van een serie is vaak een ingewikkelde verknoping van parallelle ontwikkelingen. Het zijn meestal verschillende verhalen die met eigen conflictstof door elkaar worden geweven. Bij de climax vallen de ontknopingen samen. De televisiebewerking van De stille kracht valt niet echt onder het genre film, maar ook niet onder de serie zoals die soms een seizoen lang op de televisie zijn te zien en waarin steeds een afgerond verhaal wordt gebracht, of onder het genre van de soap waarin verhalen steeds continueren en veranderen.​[288]​ Het lijkt één lange film te zijn die in meerdere delen op televisie is uitgezonden.
Het genre van De stille kracht behoort tot de mainstreamfilm. Zoals eerder beschreven, onderscheidt Kristin Thompson vier fasen in een mainstreamfilm: de ‘set-up’, de ‘complicating action’ , de ‘development’ en de ‘climax’. ​[289]​ Het eerste deel begint (en eindigt) met het ‘mystieke licht,’ de indringende muziek erbij en de voice-over die vertelt over de kloof tussen overheerser en overheerste. In het eerste deel, de ‘set-up’, worden de personages geïntroduceerd. De oude regent is dood en de nieuwe wordt benoemd. Léonie gaat een tijd naar Batavia, waar zij meer minnaars heeft. De gokschulden van de regent van Ngadjiwa worden bekend: de problemen die hierdoor uiteindelijk veroorzaakt worden zijn de ‘complicating action’. De resident spreekt Soenario er op aan hem op het rechte pad te houden. Het tweede deel begint ook weer met de verteller en beelden van licht. Hierin komt de tafeldans voor, de races bij Ngadjiwa, waar Léonie ook Addy tot haar minnaar maakt. Ook de zoon van Otto van Oudijck wordt geïntroduceerd. 








Veel karakters in de film zijn niet relevant voor onze vraagstelling en worden verder dus buiten beschouwing gelaten. Opvallend in deze televisieserie is dat er nauwelijks inheemse mensen te zien zijn. Er zijn wel bediendes, die zich onderdanig gedragen en enkele protagonisten, leden van de regentenfamilie, zijn zichtbaar. Bijna alle personages zijn van Europese of Indo-Europese afkomst.   
Een belangrijk karakter is de resident die neergezet wordt als een rationele, hardwerkende koloniale ambtenaar. Hij benadrukt in de serie dat hij niet exemplarisch is voor alle residenten. Hij is een idealist en zet zijn macht in ten behoeve van Nederlands-Indië: hij voelt zich verantwoordelijk en is betrokken.​[290]​ Hierin zijn elementen van het ethische denken te herkennen.
Zijn tegenspeler, de regent Soenario, is een trotse man die door de inheemse bevolking als een heilige man wordt gezien. Zijn afkeuring voor de Nederlanders is duidelijk zichtbaar. Hij lijkt zich slaafs op te stellen, maar is nooit in de kern van zijn wezen overheerst. Hij ziet deze onderschikking als het noodlot. 
Een andere regent die in de film naar voren komt, is de regent van Ngadjiwa. Dit is een man die gokt, overmatig alcohol drinkt en zijn schulden effent door de traktementen van het gouvernement die bestemd waren voor de inheemse hoofden in zijn district, hiervoor te gebruiken.​[291]​ Door zijn wangedrag wordt de toch al wankele verhouding tussen de resident en de regent verstoord. Als hij uiteindelijk dronken op zijn eigen feest verschijnt, scheldt hij de resident uit voor ‘onreine Christenhond.’ Zijn hierop volgende ontslag zet de raderen van het noodlot in werking: het verval van de voorname familie van de Adiningrats en de teloorgang van de resident.
De personage van Eva Eldersma, de vrouw van de gewestelijk secretaris, is belangrijk in de film. Zij geeft in dialogen met haar broer Paul uiting aan haar gevoel ten opzichte van Indië en het koloniale systeem. Hiermee vertegenwoordigt zij de groep mensen die kritisch zijn tegenover het koloniaal systeem. Dit is een voorbeeld van de door Vos benoemde personalisering. De schilder Paul van Hove heeft in de serie de functie om de ideeën van Couperus zelf te verwoorden. Hij heeft zich, als één van de weinige Europeanen, verdiept in de ziel van de Javaan. Hij probeert de andere Westerlingen te overtuigen van de ‘stille kracht’, de kloof die er is tussen overheerser en overheerste en de haat in de Javaanse ziel jegens de kolonisatoren. Met het oog op het feit dat in de tijd dat de serie geproduceerd werd Indonesië onafhankelijk was, zijn de uitspraken van Paul van Hove te interpreteren als het opkomende nationalisme en latere onafhankelijkheidsstreven. Hier is sprake van actualisering, in de tijd dat De stille kracht  werd geschreven was het idee van een onafhankelijk Indonesië op korte termijn niet reëel. 
Si-Oudijck wordt geïntroduceerd als het onechte kind van de resident.  geboren uit een relatie met een inheemse vrouw, in de tijd dat Van Oudijck nog controleur was, een zogenaamd ‘voorkind’. Hij is nooit door de resident erkend en dit besef heeft een enorme haat jegens Van Oudijck en een gevoel van miskenning tot gevolg gehad. In de film wordt hij neergezet als een nietsnut. Theo en Addy ontmoeten hem in een armzalig huisje in de kampong. Hij drinkt, vraagt om geld en chanteert zijn vader. In de serie dient hij, in tegenstelling tot het boek van Couperus, enkel als een middel om zijn vader te laten zien dat de pijlers waarop zijn bestaan rustte, ondermijnd zijn.​[292]​
In de persoon van Oerip wordt ook een aspect van de verhouding tussen de kolonisator en gekoloniseerde zichtbaar. Zij is de inheemse bediende van Léonie: zij is onderdanig en slaapt op een matje voor haar deur. Ook voorvoelt zij wanneer er onheil op komst is, alhoewel ze daar niet over wil praten: ‘niet goed’. ​[293]​

5.7.1	Maatschappelijke groeperingen en problemen

Veel maatschappelijke groeperingen en problemen die in De stille kracht te onderscheiden zijn, hebben geen betekenis voor ons onderzoek. Zo wordt nepotisme bijvoorbeeld in de serie benoemd middels het personage van Theo die verwacht dat zijn vader hem aan een goede betrekking zal helpen. Dit nepotisme was in de negentiende eeuw een probleem, maar dit punt wordt in dit onderzoek verder buiten beschouwing gelaten. 
Resident Van Oudijck is een vertegenwoordiger van het Binnenlands Bestuur. Hij werkt hard, houdt van zijn werk en hecht veel waarde aan zijn maatschappelijke positie. Er wordt wel benadrukt in de serie dat hij niet exemplarisch is voor de Binnenlands Bestuur ambtenaar: velen willen alleen snel rijk worden en terug naar Holland.
Eva Eldersma en haar sociale kring representeren de Europese burgerij en de ‘ethische’ denkbeelden over Nederlands-Indië en haar bevolking. In eerste instantie vindt zij Indië maar niets: later in de serie ontwikkelt zij toch gevoel voor het land en de mensen. Zij neemt met deze instelling een uitzonderingspositie in. Veel Europeanen in Nederlands-Indië namen niet de moeite zich te verdiepen in de inheemse cultuur. Zij hielden zich vooral met hun kleine Europese kring bezig. 
De regenten die in de televisieserie worden verbeeld, vertegenwoordigen de inheemse maatschappelijke elite: een oude familie met aanzien. Zij verbeelden het feit dat het Binnenlands Bestuur afhankelijk is van de inheemse regenten. Van Oudijck leunt op hun invloed om de opstand onder de inheemse bevolking af te wenden. 
Si-Oudijck, het onechte kind van de resident, is belangrijk omdat hij Indo-Europeanen vertegenwoordigt. In de eeuwen dat Nederlanders actief waren op de Indische eilanden is deze groepering ontstaan door relaties tussen Europese mannen en inheemse vrouwen. In de film wordt hij neergezet als een nietsnut. In de negentiende eeuw was er in Nederlands-Indië angst voor het verval en de verpaupering van de Indo-Europeanen: dit wordt ons inziens duidelijk belichaamd door Si-Oudijck. 
Tenslotte zijn er de bediendes, zoals Oerip en de oppas. Zij zijn naast de regenten de enige personages die de inheemse bevolking vertegenwoordigen. 
Een ander aspect dat in de televisieserie duidelijk naar voren komt, is het inheemse Javaanse geloof in ‘de stille kracht’, dat wat niet benoemd kan worden. Het uit zich in de serie in de vorm van onverklaarbare gebeurtenissen als stenen die door de kamer vliegen, glazen die plotseling breken, spiegels die breken en het horen en zien van geestverschijningen: magie.
5.8	De receptie

De televisieserie De stille kracht  was erg populair bij het Nederlandse publiek. Volgens het kijk- en luisteronderzoek van de NOS in 1974 werd de eerste aflevering bekeken door viereneenhalf miljoen mensen en de laatste door ruim vijf miljoen mensen.​[294]​ Het Parool schreef op 20 april dat de serie De stille kracht  ‘wegens overweldigend succes zou worden herhaald.’ ​[295]​ De Telegraaf  had als kop ‘De stille kracht heeft ons allen bezield. ‘​[296]​
Met name de badkamerscène van Pleuni Touw deed veel stof opwaaien, dat was men nog niet gewend, begin jaren zeventig. Hoewel de seksgolf in de bioscoop al volop bezig was, zoals in de paragraaf over de jaren zeventig beschreven, was naakt sporadisch op televisie te zien. 
	Hugo Heinen zei in een interview in Toneel Teatraal dat Couperus de koloniale verhoudingen uitstekend had geanalyseerd, maar dat dit aspect in de serie onvoldoende terug komt.​[297]​ In een artikel van De Telegraaf  werd de serie ‘langdradig maar wel erg sfeervol’ genoemd.​[298]​ Er werd kritiek geleverd op het acteerwerk van enkele bijspelers: over de hoofdpersonen was men vrij lovend. Ook werd commentaar geleverd op het trage tempo van de serie.​[299]​
Het Indische tijdschrift Tong Tong vond dat men in de serie de essentie van het Oosterse leven had vastgelegd,door de ‘trage’ manier van cameravoering en montage. De verveling en loomheid werden hierdoor voelbaar.​[300]​






De televisieserie De stille kracht is gebaseerd op de roman van Louis Couperus. Deze heeft zijn verhaal gedeeltelijk gebaseerd op het leven en de inzichten van zijn zwager Gerard Valette. 
Het personage Paul van Hove heeft zich in de serie als een van de weinige Europeanen verdiept in ‘de Javaan’ en houdt de andere Europeanen en de kijker hiervan op de hoogte. De denkbeelden die hij verkondigt, zijn uitingen van de ‘ethische politiek’. Deze zijn ontleend aan de auctoriale verteller in het boek. Hoewel die denkbeelden rond negentienhonderd controversieel waren, zijn ze dat in de tijd dat de serie gemaakt werd niet meer, omdat de koloniale samenleving niet meer bestond.  
Het beeld dat Couperus van het ambtenarenapparaat schetst, komt overeen met de wetenschappelijke literatuur, zoals in het boek De stille macht van Van den Doel naar voren komt. Deze aspecten zijn eerder in dit hoofdstuk besproken. Hoewel de serie de verhaallijn van het boek volgt, komt niet expliciet naar voren wat de resident en gewestelijk secretaris nu de hele dag doen. De serie geeft een zeer beperkte kijk op het functioneren van het bestuurlijk apparaat. 
De kijker krijgt wel inzicht in de onderlinge relatie tussen de resident en regent. De resident behandelt de regent als een ‘jongere broer’. Zij liepen gearmd, hiervoor waren duidelijke voorschriften. Door zijn linkerarm in de rechter van de resident te haken, gaf de regent aan dat zijn gezag steunde op dat van de Nederlanders. Dit beeld komt overeen met de wetenschappelijke literatuur.
Een ander aspect van het dualistisch bestuur is dat het feitelijk gezag wat de bevolking betrof bij de regent lag. Het Binnenlands Bestuur heeft de regent nodig om het Nederlandse koloniale systeem te laten functioneren, om indirect de inheemse bevolking te ‘besturen’. Volgens bijvoorbeeld Clifford Geertz had de regent, wat de inheemse bevolking betreft, het legitieme gezag. De regent was een priyayi, van hoge Javaanse adel, die als sinds VOCtijden met de Nederlanders samenwerkten om hun eigen machtspositie te versterken. De machtsbasis van de regent, wat de inheemse bevolking betreft, berustte enerzijds op bescherming en anderzijds op de bijzondere krachten die aan de priyayi werd toegeschreven.​[302]​ In de televisieserie heeft Van Oudijck de regent nodig om de opstand onder het volk te bezweren. Als de regent niet mee werkt, dreigt Van Oudijck met het gebruik van geweld. De legitimiteit berustte enerzijds op samenwerking met de Javaanse elite en anderzijds op het gebruik van, of de dreiging met, geweld.
Het feit dat er bij de benoeming van Soenario tot regent nauwelijks inheemse bevolking aanwezig is, komt niet overeen met de historische feiten. Een regentschap was onderverdeeld in districten, met elk een eigen districthoofd. Deze zouden zeker bij zo’n belangrijke gebeurtenis aanwezig geweest zijn, zoals te zien op de foto van het KITLV, bijlage.
Het beeld dat in de televisieserie wordt geschetst van regentenfamilie de Adiningrats, komt niet overeen met het beeld uit de wetenschappelijke literatuur. Zo wordt de regent van Ngadjiwa gekarakteriseerd als een gokker en dronkaard. Rob Nieuwenhuys is van mening dat de verbeelding van de regent van Ngadjiwa onjuist is, deze zou zich in werkelijkheid nooit zo gedragen hebben. Het feit dat hij gokt en dronken is in het openbaar en dan ook nog dobbelt met blanke mannen, klopt niet.​[303]​ Nieuwenhuys is van mening dat ook de scène waarin de moeder van de regent de resident smeekt het ontslag ongedaan te maken en zelfs zijn voet op haar hoofd zet, niet overeenkomt met de maatschappelijke waarden in de Indonesische samenleving rond negentienhonderd.​[304]​ Deze scène, hoewel ook in het boek beschreven, is in de in de serie uitvergroot tot dramatisch hoogtepunt.
De vrijere seksuele moraal in de koloniën was iets waar men in Nederland rond 1900 nog weinig van af wist. Uit de verhouding van Van Oudijck met een inheemse vrouw, toen hij nog controleur was, is een zogenaamd ‘voorkind’ geboren. Dit was in de negentiende eeuw een gangbaar beeld in de kolonie, wegens het grote gebrek aan Europese vrouwen. Het verschijnsel van de njai is uitgebreid beschreven in hoofdstuk drie. Een ander maatschappelijk thema, dat hiermee samenhangt, is dat de angst voor verarming en ‘degeneratie’ van de Indo-Europese bevolking. De achtergrond van dit thema wordt beschreven in hoofdstuk twee. Indo-europeanen werden door veel Europeanen niet voor vol aangezien. De werkeloosheid onder deze groep was hoog en velen leefden in armoede. In 1902 werd een onderzoek uitgevoerd naar het pauperisme onder Indo-Europeanen.​[305]​ Si-Oudijck is in de film een nietsnut. Hij bevestigt in de roman van Couperus de angstige beeldvorming van de Europeanen over een opstandige maatschappelijke onderlaag van Indo-Europeanen. In de televisieserie is de diepere laag die in het boek wel naar voren komt verdwenen. In de serie wordt zijn personage gebruikt als een van de middelen om de oogkleppen van Van Oudijck weg te halen. Het is een een-dimensionaal personage geworden.
	Een ander belangrijk aspect dat in de serie naar voren komt, is het geloof van de inheemse bevolking in De stille kracht, zoals de Sedeka’s ​[306]​, de witte hadji’s ​[307]​ en de huilende kinderzielen. Deze vorm van de islam komt overeen met de beschrijving van antropoloog Clifford Geertz in zijn boek The religion of Java.

5.9.1    Aspecten die in de film niet behandeld worden






Wij zijn van mening dat de televisieserie De stille kracht  meer een zedenschets in een koloniaal decor is. Het feit dat het in Nederlands-Indië is gesitueerd dient slechts als achtergrond. Er wordt weinig verteld over de historische context. Het beeld dat geschetst wordt, is een koloniaal beeld, de Westerling staat centraal. Resident van Oudijck heeft een nostalgisch beeld van zijn wereld in Nederlands-Indië. Hij laat een welwillende zorg voor de inheemse bevolking zien, deze ethische component is weergegeven in het karakter van de resident. Hij zegt dat hij van het land houdt, maar uit alles blijkt dat hij het niet kan doorgronden. Zijn nostalgische kijk op Nederlands-Indië appelleert aan de manier waarop veel oud-Indiëgangers keken naar de ‘goede oude tijd’  in Nederlands-Indië, ook wel tempo doeloe genoemd. Het feit dat er nauwelijks inheemse bevolking aanwezig is, bevestigt het koloniaal perspectief.
	Voor onze hoofdvraag wat betreft de verhouding tussen kolonisator en gekoloniseerde komt nog een aantal aspecten naar voren, met name de denkbeelden van de Europeanen over de koloniale maatschappij. Door de uitspraken van Eva Eldersma, Paul van Hove en de resident Van Oudijck worden ethische denkbeelden verwoord. 
Er zijn elementen in de televisieserie aanwezig die overeenkomen met het wetenschappelijke beeld, zoals de omgang met de regent als de ‘jongere broer’, waarbij het gezag over de bevolking bij de regent ligt en de resident zijn macht over de regent met dreiging van geweld moet benadrukken. In de televisieserie worden de inheemse regenten negatief verbeeld, het corrupte inheemse bestuur heeft echter wel het daadwerkelijke gezag over de inheemse bevolking.  Ook bepaalde aspecten van abangan Islam, het geloof van de bedienden en de religie op Java in de negentiende eeuw komen overeen met het beeld uit de geschiedwetenschap. 




Tenslotte komen we bij de vraag wat de waarde van de televisieserie 
De stille kracht als cinematic history is. Welk beeld van het verleden wordt hier geschetst en wat zegt deze film over de verhouding tussen kolonisator en gekoloniseerde? 
Zoals hierboven als beschreven, is de serie De stille kracht een nostalgische benadering van het verleden. De kritische roman van Couperus is gereduceerd tot een zedenschets in koloniaal decor, er blijft weinig van de kritiek over. De kritiek van de roman is gericht op de Europeaan in Nederlands-Indië, niet op het koloniale systeem zelf. De visie van over de decadentie en het verval in de koloniale samenleving wordt beschreven. In 1974, de tijd dat de serie geproduceerd werd, was Nederlands-Indië geen Nederlandse kolonie meer. De kritiek die in de roman op het kolonialisme werd gegeven, was achterhaald door de werkelijkheid in de tijd dat de serie werd gemaakt.
Regisseur Walter van der Kamp was niet politiek geëngageerd en had niet als uitgangspunt om een dubbele laag in de serie te creëren, zoals Fons Rademakers dat wel heeft gedaan. Walter van der Kamp heeft, ondanks het feit dat hij door zijn diensttijd in Nederlands-Indië heeft deelgenomen aan militaire acties, deze ervaringen niet (bewust) vertaald in de televisieserie De stille kracht. Hoewel het waarschijnlijk niet zijn bedoeling was, heeft Van der Kamp een subtiele laag aan de serie meegegeven door de letterlijke verfilming van het boek van Couperus, waardoor de serie De stille kracht toch enigszins kritisch-koloniaal is. Hoewel er een negatief oordeel over het corrupte inheemse bestuur geveld wordt, ligt de feitelijke macht bij de regenten, niet bij het koloniaal bestuur. Uiteindelijk is het koloniale gezag niet houdbaar.
Walter van der Kamp wilde de roman van Couperus verfilmen als een dramaserie, want hij vond het verhaal en de plot aantrekkelijk. Deze dramaproductie paste precies bij het beleid van de AVRO, de opdrachtgever in die tijd. Het is gericht op het amuseren van het Nederlandse publiek.    






















6.    Conclusie

In dit historisch onderzoek hebben wij getracht om inzicht te geven in de wijze waarop de verhouding tussen kolonisator en gekoloniseerde is verbeeld in de filmische producties Max Havelaar en De stille kracht. Een ander aspect dat wij onderzocht hebben, is in hoeverre het beeld dat in deze cinematografische producties naar voren komt, op geschiedwetenschap-pelijke literatuur berust.
	In het eerste hoofdstuk hebben we beschreven dat veel historici sceptisch zijn over het gebruikt van cinematic history. Filosoof Ian Jarvie gaat, zoals eerder beschreven, hierin zelfs zover dat hij stelt dat film niet geschikt is als drager voor het overbrengen van historische informatie. Dit omdat de film slechts een beperkte hoeveelheid informatie kan bevatten, waardoor het volgens hem onmogelijk is om de historische gebeurtenis in de juiste context te plaatsen. Hiernaast is hij van mening dat geschiedschrijving plaats vindt door middel van debat tussen historici en dat hier in films geen ruimte voor is. Een ander punt van kritiek is dat verificatie en reflectie onmogelijk zijn. 
Historicus Robert Rosenstone en geschiedfilosoof Hayden White benadrukken daarentegen de mogelijkheid om met beelden geschiedenis over te brengen. Zij verwijten historici, dat deze de historische film beoordelen op grond van criteria waar hun eigen geschreven geschiedenis ook niet aan voldoet. Ook de geschreven geschiedenis is een interpretatie van de feiten door de historicus. We hebben gezien dat de keuze van het onderwerp, de manier waarop dit belicht wordt en het perspectief afhangt van de persoonlijke visie van de geschiedkundige. De betekenisgeving vindt plaats door het arrangeren van de historische feiten. Rosenstone en White stellen dat dit feitelijk is wat ook filmmakers doen. 
In tegenstelling tot Rosenstone zien Toplin en Vos ook goede mogelijkheden in de mainstream film. Deze films bereiken een groot publiek en kunnen zo het gevoel voor geschiedenis bij de kijker aanwakkeren. Door middel van cinematic history kan de kijker een historische sensatie ondergaan.
Zoals in de inleiding aangegeven, zien ook wij mogelijkheden voor het gebruik van cinematic history. De historische film moet echter wel aan bepaalde voorwaarden voldoen, zoals uit onze analyse naar voren komt. 
In hoofdstuk twee is beschreven dat er in de negentiende eeuw twee visies in het koloniale denken over Nederlands-Indië te onderscheiden waren, wat de verhouding tussen de kolonisator en gekoloniseerde betreft. Enerzijds bestond de visie dat het volkomen natuurlijk was om over de inheemse bevolking te heersen, vanuit een Westers superioriteitsgevoel. Anderzijds had men de overtuiging dat men de ‘inheemse bevolking moest beschermen’. Aan deze gedachte werd later, via de ethische politiek, vorm gegeven in bestuurlijk beleid van Nederlands-Indië. 
Kenmerkend voor de film Max Havelaar is dat de hoofdpersoon ervan overtuigd is dat hij de roeping heeft de ‘inlander te beschermen’. De overige exponenten van de koloniale macht die in de film verbeeld worden, worden op een negatieve manier geportretteerd. Zoals uitgebreid beschreven in de wetenschappelijke literatuur, wilde het Nederlands koloniaal bestuur met zo min mogelijk middelen het maximale uit de kolonie halen. Nederlands-Indië stond geheel ten dienste van het moederland. Door de dualistische bestuursstructuur was dit mogelijk. Dit systeem werkte echter onderdrukking en misbruik van de inheemse bevolking in de hand. 
Zoals hierboven reeds benoemd, worden de personages die in de film Max Havelaar het Nederlandse bestuur vertegenwoordigen zeer negatief afgebeeld. Deze negatieve benadering van het Binnenlands Bestuur in Nederlands-Indië komt ook in het boek van Multatuli naar voren, hoewel dit boek niet tegen het koloniaal systeem op zich is. 
Regisseur Fons Rademakers heeft een anti-koloniale laag toegevoegd, om uiting te geven aan de veranderde visie op het koloniale verleden dat in de jaren zeventig van de twintigste eeuw duidelijk naar voren kwam. In de jaren zeventig, waarin de film werd gemaakt, was de beeldvorming over de Nederlandse overheersing in Indonesië veranderd. De relatie met Indonesië verbeterde na het aantreden van president Soeharto in 1966. Deze verhouding was in de jaren zeventig wel aan spanningen onderhevig, zoals bijvoorbeeld door de mensenrechten-schendingen en de wens tot een onafhankelijke Republiek der Zuid-Molukken. 
In 1969 vertelde Hueting op de Nederlandse televisie, dat niet alleen het Amerikaanse leger in Vietnam oorlogsmisdaden had begaan, maar dat ook Nederland zich hier in Nederlands- Indië schuldig aan had gemaakt. Het antikoloniale beeld dat bij een groep intellectuelen aan de linkerzijde van het politieke spectrum leefde, is vertaald in de film Max Havelaar. Rademakers en Soeteman wilden de Nederlandse burgers de schaduwzijde van het koloniale systeem laten zien. Het indringendste voorbeeld hiervan is het dorp in de Lampgongs op Sumatra, verbeeld als een Nederlands My Lai. De persoonlijke ervaringen van Fons Rademakers, gecombineerd met het cultureel maatschappelijke klimaat uit de jaren zeventig, zoals protest tegen dictaturen en onrecht, hebben dus een weerslag gevonden in deze filmische productie. 
Na het plaatsen van de film Max Havelaar in de historische context, is vervolgens van belang hoe de weergave van de verhouding tussen kolonisator en gekoloniseerde in de film, met betrekking tot het wetenschappelijke beeld, naar voren komt. Zoals uit de analyse van Max Havelaar is gebleken, komt de weergave van het koloniaal bestuur, de rol van de inheemse hoofden en het KNIL overeen met het wetenschappelijke beeld. Economische aspecten en het Cultuurstelsel komen in de film nauwelijks naar voren. 
De cinematografische weergave in de film Max Havelaar is evocatief. Veel scènes zijn op locatie gefilmd, waardoor een indrukwekkend beeld van de natuur in Indonesië wordt getoond. Rademakers heeft veel moeite gedaan om authentiek ogende locaties, kostuums en rekwisieten te regelen en daar is hij, ons inziens, goed in geslaagd. Ook is  aandacht besteed aan de omgangsvormen en de taal die de personages onderling spreken. De belichting en het non-diëgetische geluid versterken het verhaal. 
	Zoals Chris Vos heeft beschreven is de historische film aan een aantal mechanismen onderhevig. We hebben hiervoor al de actualisering benoemd, de nieuwe denkbeelden op het koloniale tijdperk die door de makers van de film als extra laag is toegevoegd. Hiernaast is ook sprake van personalisering, Saïdjah en Adinda verbeelden in de film de onrechtvaardigheid die de inheemse bevolking onder het Nederlandse bewind moest ondergaan. De romantisering van deze onmogelijke liefde is toegevoegd om de toeschouwer bij het verhaal te betrekken. Tenslotte vindt dramatisering plaats: het duel van Max Havelaar met de KNILsoldaat en de duik van Havelaar in een zee vol haaien. Deze scènes illustreren hoe moedig en heldhaftig Max Havelaar is. De hoofdpersoon blijft het middelpunt van de film. Het antikoloniale beeld, hoe sterk ook aangezet, blijft ondergeschikt aan de belangrijkste factor: de held Max Havelaar.
In de televisieserie De stille kracht komt het andere negentiende eeuwse denkbeeld meer naar voren: namelijk de superieure Europeaan ten opzichte van de bijgelovige inheemse bevolking. In De stille kracht staat de Europeaan centraal. In de uitspraken van Van Oudijck, Eva Eldersma en Paul van Hove is het ethisch denken te onderscheiden, exemplarisch hiervoor zijn de welwillende zorg en bevoogdende houding ten opzichte van de inheemse bevolking. De inheemse bevolking is nauwelijks te zien en de sporadische inheemse verhaalpersonages worden of erg onderdanig neergezet of als gokkers en mystieke personen. Het beeld van de vreemde oosterling die allerlei negatieve kwaliteiten wordt toebedeeld, komt overeen met het gangbare koloniale denken in de negentiende eeuw en werd in de twintigste eeuw voortgezet. 
Als we de serie De stille kracht analyseren op de verhouding kolonisator en gekoloniseerde, worden veel elementen die van wezenlijk belang zijn in de serie buiten beschouwing gelaten, omdat ze niet relevant zijn voor onze vraagstelling.
De opdrachtgever van de serie, de AVRO, was gericht op algemeenheid en men vond dat het ‘Nederlandse’ centraal moest staan. Iedereen moest zich bij deze omroep thuis voelen. Geheel overeenkomstig deze visie zitten er nauwelijks aanstootgevende elementen in de serie of een dubbele laag zoals we die wel in de film Max Havelaar zien. Het was niet de bedoeling dat de serie mensen zou kwetsen, zij was als amusement bedoeld. De regisseur Walter van de Kamp valt naadloos in dit beeld van de AVRO, wat De stille kracht betreft. Hij zag De stille kracht als amusement en wilde dat ook overbrengen. De serie was gericht op de relatief kleine Indische gemeenschap in Nederland en oud-Indiëgangers. De stille kracht appelleert aan de nostalgische gevoelens die bij deze groep Nederlanders leefden in de jaren zeventig, het tempo doeloegevoel. 
Walter van der Kamp is ook beïnvloed door het maatschappelijke en culturele klimaat in de jaren zeventig en heeft zijn dienstplicht in Nederlands-Indië uitgediend, maar in tegenstelling tot Fons Rademakers heeft hij deze ervaringen niet vertaald in de televisieserie. De invloed van de jaren zeventig in de televisieserie is niet weergegeven in politieke statements, wel is de invloed van de seksuele revolutie in de film duidelijk aanwezig. De scène waarin een naakte Léonie van Oudijck is te zien, zorgde voor veel ophef in Nederland. Deze scène in De stille kracht was een van de eerste gelegenheden dat bloot op de televisie te zien was. 
Na deze filmhistorische context komen we tot de verhouding van de serie ten opzichte van de wetenschappelijke literatuur. Het beeld van het Binnenlands Bestuur, de relatie met de inheemse regent en ook maatschappelijke aspecten als ‘voorkinderen’, Indo-Europeanen en religie komt overeen met het beeld uit de wetenschappelijke literatuur zoals eerder beschreven werd. Zoals gezegd is de inheemse bevolking nauwelijks zichtbaar in de serie. Ook economische achtergronden komen amper aan bod in De stille kracht.
Als we de mechanismen van Vos toepassen op De stille kracht, zou men in de uitspraken van Paul van Hove, over de vijandige houding van de Javaan ten opzichte van de kolonisator, het opkomende nationalisme kunnen zien. Rond de eeuwwisseling, in de tijd dat Couperus De stille kracht schreef, was een onafhankelijk Indonesië nog niet in zicht.
Toegevoegde dramatische elementen zijn de uitingen van ‘de stille kracht’, de onverklaarbare gebeurtenissen, met als hoogtepunt de badkamerscène van Léonie. De manier waarop Nederlands-Indië gezien wordt door de hoofdpersoon Otto van Oudijck is een geromantiseerd beeld. Dit nostalgische beeld appelleerde aan de gevoelens van veel Nederlanders, gezien het enorme succes van de serie. Een aantal groeperingen in de samenleving wordt verbeeld door een of enkele personages in de serie. Zo is Onno Eldersma, de gewestelijk secretaris, bijvoorbeeld de personalisering van de hardwerkende ambtenaar van het Binnenlands Bestuur en Si-Oudijck belichaamt de zogenaamde ‘voorkinderen’.
Resumerend kunnen wij stellen dat in de televisieserie De stille kracht de Europeaan en zijn koloniale denkbeelden centraal staan. De inheemse bevolking wordt slechts weergegeven als ‘vreemde oosterlingen’. Het gevolg van deze eendimensionale weergave van de relatie kolonisator gekoloniseerde, is dat negentiende eeuwse koloniale denkbeelden in de serie bevestigd worden. De getoonde denkbeelden zijn grotendeels achterhaald. De visie op Nederlands-Indië en de inheemse samenleving is na de onafhankelijkheid van Indonesië, de nieuwe inzichten uit de jaren zeventig van de vorige eeuw en de hierdoor veranderde visie op het koloniale tijdperk, geëvolueerd.
Een van de weinige overeenkomsten tussen de beide filmische producties is dat de inheemse hoofden negatief afgeschilderd worden. De regenten zijn corrupt en uiteindelijk is de inheemse bevolking hier het slachtoffer van. Het is duidelijk te zien dat de inheemse regenten door de bevolking gezien worden als de soevereine macht, de feitelijke macht ligt dus niet bij het koloniale gezag. Dit is een kritsch-koloniaal gezichtspunt; uiteindelijk is deze machtsverhouding op lange termijn onhoudbaar.
In retroperspectief zou De stille kracht  bruikbaar kunnen zijn als cinematic history, mits de doelstelling is om de negentiende eeuwse koloniale denkbeelden te illustreren. Een voorwaarde is echter dat de gebeurtenissen duidelijk in historische context worden geplaatst. De serie geeft een tijdgebonden, eenzijdig beeld over de relatie kolonisator-gekoloniseerde. Een onervaren kijker zou een nostalgisch en eenzijdig historisch beeld van Nederlands-Indië in de negentiende eeuw overgedragen krijgen.
De film Max Havelaar geeft een genuanceerder beeld van het koloniale tijdperk. Hoewel de weergave van de relatie tussen kolonisator en gekoloniseerde ook niet volledig is, geeft de film de kijk op het Nederlandse koloniale tijdperk beter weer dan de serie De stille kracht. Hoewel duidelijk actualisering heeft plaats gevonden, draagt dit bij aan het inzicht dat de inheemse bevolking geleden heeft onder het Nederlands koloniale systeem; de film heeft in tegenstelling tot De stille kracht ook oog voor de inheemse bevolking.
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